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e E SEN AENN‏ ا - العنوان ٣‏ - روسیه 


٤‏ - العودة 


مدخل 


أسطورتي - إنما هي قصة ملحمية 
¥ نهاية لها عرضية» مشوشة منافية للعقل 
وطافرة» مثل رواية مسلسلة أو مثل الحياة. 


غيلديرود» دون جوان 


إن السؤال الذي يطرح نفسه في المقام الأول هو التالي: أنستطيع عند 
الحديث عن دون جوان أن نتكلم عليه باعتباره أسطورة؟ فمن المهمٌ أن نطرح 
هذا السؤال لسببين: انعدام اليقين في مفهوم الأسطورة ذاته» وميوعة هذا 
المفنهومءوالموقعالخأاص_لتلك_القصة التي تروى منذيأكثر من ,ثلائتيقوون 
عن مغوي النساءء والضيّف الحجري» إن الجواب» وسنرى ذلك» سيترددء 
قبل أن يتحدد» بين الإيجاب والنفي. 

وهل ب لنا أن ندرج دون جوان في طائفة الأساطير التي ف 
وحددها إيلياد» وليفي شتراوس» أو فيرنان» بين أساطير المجتمعات القديمة 
تلك» التي يعود نشوءها إلى الأصول الأولى» «إلى زمن البدايات المقّس»» 
بلا ا سک کا ی 2 ا نا ا کا ویک في 
العصر اگ وله تاريخه المحدد» ونحن نعرف أوّل نص عنه» وهو النصٌ 
المروي «الصحيح» الذي فلت من متناول علماء السُلالات» وبهذا المعنىء لا 
ينتمي دون جوان إلى أسرة الأساطير. 

ولكن هاكم ما لعله يتيح لنا أن ندخله في جملة هذه الأساطير؛ إنه مبنيً 
على الموت» على الحضور الفاعل للميت» لذلك التمثال الذي دبّت فيه الحيات 


د 


وهو بطل المسرحية الحقيقي» والوسيط إلى ما وراء هذه الحياةء وعامل 
الارتباط بالمقس. ولك هذا ليس كل ما في الأمر؛ فالميت الذي يُهينه الحي 
حين يدعوه للعشاء» هذا الميت» الذي يعود ليقتصء يخرج من الحكاية الشعبية 
ار ار 

وهكذاء فإن أساساً أسطوريا دفينا يطفو في دون جوان الذي ولد عام 
.٠‏ وتحت هذه الترّبة الخرافيةء قد نستشف جوهرا أكثر عمقاء هو بقايا 
عبادات الموتى القديمةء مع ما فيها من تقديم لقرابين الطعام: فنحن نعرف 
أهمية الوليمة وتبادل الطعام في الستيناريو الونجواني» ونرى أنه بذلك يتقرّب 
من الدائرة الأسطورية»ء التي كان يبدو أنه قد ابتعد عنها في بادئ الأمر. 

فة ال ذلك فليس أ الأهمية أن بتخل اک . 
متخذا لا شكل شبح» أو هيكل عظمي» كما هو الأمَر في الحكايات الشعبيةء بل 
شکل تمٹال: فیتم sr‏ أفضل إبرازٌ «العجيب» بهذه الروّحات والجيئات» 
التي يترا لش إلجامد» ذلك ا المثير من الحجر والفكر . ويضاف 
إلى ذلك موضوع مقارب: وهو خرافة التمثالك المخطوب» الذي جاء ليطالب 
بمخطوبته ليلة زفافه» وما «فینوس ديل» إل إحدى تطبيقاتها الأدبية. 

وها كم بالمقابل ما سيبعدنا من جديد عن تلك الدائرة الأسطورية: 
رل لى شتراس: ون ااساشر مرك وها يا ف طون 
شفهية سابقة للتاريخ» وهي تحيا خلال رواية مغفلة. ولكن لدون جوان 
ملفا ولولاه لم يأت دون جوان إلى الوجود. وقد تأگدت روايته الأولى 
في نص مكتوب. فهل نسلم بأن الوثيقة التي تصدر عن ممتهن للكتابة 
یمگلإاان ستشکلے شطفن میا اضراع لا شےاے اکر االفة من هذا 
للتعريف المقرآر المتداول عموما. 
)١(‏ انظر كثاب بيتزولت: الموت متخذاً شكل زائر . أسطورة شعبية ونموذج. هلسنكي» 


٨۸‏ وهو یذکر فيه مئتین وخمسین نصا مرویاء وانظر فیما بعد فصل: «التکوین». 
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ومع ذلك» تلاحظ من ناحية أخرى واقعة تاريخية في هذا التعريف: 
وهي أن الأمر لم يطل بدون جوان ليستقل عن مبدع روايته» وعن النصَ 
المؤستس له؛ فقد تح نسيان تيرسو ومسرحية المغوي الأصلية''. والذين 
I mas ry E‏ 
لم يقع في النسيانء واستمرَ يحيا حياة مستقلةء وينتقل من عمل فني إلى عمل 
ولف إلى مؤلف» يخص الجميى ولا يدا 
ا نتعرف سمة خالا ال طورة وهي غفليت اة 
بسلطانها المستمر على الوجدان الجماعي؛ وهذه الغفلية تتماشى مع قابليتها 
لأن تولد على الدوام» وأن تبعٹ من جديد وهي نتحوّل. إن لها مرونة» كما 
أنها ملك مشاع: فهي من ناحيةء قصة مفتوحة بشكل كاف» وقابلة لثفاذ 
ظروف الزمان والمكان» بحيث تتقبّل التحوّل» دون أن تفقد هوّيتها الأولىء 
ومن ناحية آخرى» فهي ملك عام يتملكه كل الناس دون أن يستنفدوه. 

وتوجهنا هذه السّمة الأخيرة إلى ناحية التلقي: أقصد إلى وظيفة 
النموذج» إلى التأثير المثالي ,الذي تمارسه الأسطورة في المجتمعات التقليديةء 
mM I‏ والإله» فيعيش من جديد المأثرة 
الصانعة للأسطورة»ء أو يلعب ثانية دوره فيهاء وذلك ليتبين وضعه الخاص في 
الزمن الحالي» فما هي الحال بالنسبة لدون جوان؟ بمن سيندمج المشاهد؟ هل 
يندمج بضحايا دون جوان الفاسق أم بأصحاب المعارضة والقصاص؟ أ 
يندمج بالبطل نفسه؟ وفي هذه الحالةء هل يأخذ بوجهة نظر الجاني الذي أدانه 
القرن الستابع عشر؟ أم بوجهة نظر العشيق الفاتن» والمتمرد الذي مجدته 


)١(‏ مغوي إشبيليا والزائن الحجري: هو اسم مسرحية المؤلف الإسباني تيرسودو مولينا 
التي كتبها عام ٠٠١‏ عن دون جوان» وهي مسرحية ذات طابع ديني صارم» تصور 
دون جوان لا ككافر» وإنما كرجل فاسق طائش» يؤجل التوبة إلى اليوم التالي» ويبلغ 
به التهور أن يدعو إلى العشاء تمثال الآمر غونزالودول الذي كان قد قتله» واختطف 
ابنته» ولكن التمثال (الزائر الحجري) يجر دون جوان إلى الجحيم. (المترجم). 
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الرومانسية؟ أم بوجهة نظر المغرر الذي يهزاً منه عصرنا؟ فهناك سلمٌ كامل 
من الحلول المختلفة وحتى المتعارضة. تتنوّع حسب النصوص المروية 
والعصور» وتبعا للفن الأدبي» والإخراج المسرحي› وتوقعات الجمهور. وهذا 
عامل هام من عوامل التنويعات التي ستصنع من البطل نموذجاً سلبيا حيناء 
وإيجابيا حينا آخر . 

ومع ذلك» فهناك وجة سلبي لهذه المرونةء لذلك التأثير الطويل الأمد 
في المخيّلة الجماعية» وهو ما يُصاب به دون جوان من البلى والانحطاط 
فيقال: دون جوان» ودونجوانيه» وما هذا سوى السقط المتبقي» والنتاج المبتذل 
لذلك الانحطاط. فماذا بقي من النموذج الأصلي» من الخاطئ» من الفاسق»ء 
ومن مجابهاته للسّماء» في شخصية السيّد المتأتق في القرن الثامن عشر› 
وزير نساء نهاية القرن التاسع عشر؟ إن الجوهر الأسطوري قد تبخرء 
e,‏ الارل باد كف ف اكل ال اکر رة 
وانفصل ال ع اال سيناريو الاجا ين استأثر وحده بالاهتمامء وفقه 
الارتباطً بالضيف N cA Cl‏ 
ا ا 

وتقودني اا هذا التحلل إلى معالجة نقطة ثانيةء وهي: كيف أتحدث 
عنه؟ وعلى نحو أدق» كيف أنظْمٌ الكتابء بحيث لا تفوتني الكليّة التي تشكل 
دون جوان كأسطورة؟ 

وتنحصر المهمة الأولى» قبل تحديد مجموعة الوثائق المتصلة بالموضوع» 
في وصف مجال البحث وتفصيله» بعزل العناصر المميّزة» التي ستشكل 
جملتها الستيناريو الدونجواني الدائم» فنحصل حينذاك على الوحدات المكودة 
- التوابت - والتي عددها ثلاث : 

-١‏ الميت: الزائر الحجري»ء وقد بيت أن وجوده أساسي» ولولاه لروينا 

قصة أخرى» وخرجنا عن الأسطورة. 


- A- 


۲- الزمرة النسائية: وهي سلسلة ذات عدد غير محثد من الضتحاياء 
من البطلات» لتكون شاهدا على خيائة المغوي وتقلبه وتعدد 
زيجاته التي لا تميّز فيما بينهاء وهوسه بأن يكرّر» وييداً من جديد 
سرو ی ا 
نهن مكانَ الضحبة ااا 
- البطل» دون جوان» وهو يهاجم الميت الذي ارتبط به ارتباطا وثيقاء 
إذ أنه قد حاول أن يسرق ابنته منهء ثم قتله. وسیتلقى القصاص 
النهائيٌ على يدي ذلك الميت. 
تلك هي التشكيلة المثلثة الذنيا. التي تحدد علاقة تبادلية ثلاثيةء وبين 
مذ _الثاث؛ رضن “ا منها على حدة. ر 
تركيبات عديدة تومن للأسطورة حركيتها ومرونتهاء ومن ثم» احتياطها من 
القدرات الكامنة فيها. أي إمكانات تحوّلها. 

إني أضع عن قصد الثوابت الثلاثة ضمن ترتيب تعاقبي هو: الموت. 
الزمرة الدسائية - البطل؛ ف تولف نم( هلر تيب الذي هو ترتيها من 
حيث الأهميةء ستؤلف فصول القسم الأول الثلاثة من الدراسة التي ستأتي: 
ففي المقدمةء لدينا رسول ما ورآلفففقة صائع العجائب» وعامل الحلء 
الذي يتجّه كل شيء نحوه» ويأتي في المرتبة الثالثة البطل»ء الذي ليس له 
وجوڏ کامل باعتباره دون جوان» إلا من خلال علاقته بالعنصرين المكوتين 
الآخرين. وفي المركزء تأتي الزّمرة النسائية الشديدة الغنى بالتركيبات' 
الممكنةء الرامية إلى التأثير في الكل؛ وتقف آناء كما قلت» في وسط تلك 
اکاک من اابطلاتسص نمل لت ال8 وموطاے الگگلاف؛ ومن ثم 
بصفتها باعثة على المبارزة وعلى قتل والدها. إنها تؤدي دور همزة الوصل» 
بين وحدات المنظومة الدونجوانية الثلاث . 


.Combinaisons ٽاlبيکرت‎ (۱) 


نرى مما سبق أنني أقترح منهجا بُنيوياء وإن لم أقبل بكل نتائجه؛ فهذا 
المنهج يقتم لنا نظاما منطقيأء ويسوّغ ترتيب الكتاب» حين يبرز التقاط القويةء 
وعَقة الارتباط من ركام النصوص المروّية» ومن تهافتات الصتيرورة 
التاريخيةء كما أن هذا المنهج قد شكل من ناحية أخرى الأداة الضتّروريةء في 
مرحلة البحث الوسيطة. وهذه الأداة هي: إنشاء المجموعة الوثائقية. 

لأنه لا مفرٌ من السؤال التالي: عن آي دون جوان نتحدڏث؟ اين هو دون 
جوان الحقيقي؟ فأنا لا أفهم دون جوان بمعنى أنه نموذجٌ لشخصية محددة. 
وهو ذلك النموذج المفترض» الذي طالما جهد الناس في أغلب الأحيان لتحديد 
شخصيته دون طائل» بل أقصد دون جوان الخيالي الذي يعتبر حجَة بحد ذاته. 
آم وان المؤلف الإسباني الذي لولاء لما تحدثاء ك امنا 
هذه» عن المخاتل» وعن معركته مع التمثالء الذي دبّت فيه الحياة؟ أهو دون 
جوان موليير. أم دون جوان موزار الذي لولاهء لما امتدت الحياة بالنموذج 
الأصلي حت أياماوإهذه دون ريب؟ أم كافة نماذج دون جوان الأخرى التي 
أبقت على الرّواية» وقامت بدور هام وهو دور الأبدال» وأدخلت في بعض 
الأحيان بذرة التجديد عليهاء وجعلت الأسطورة تعيش في ذاكرتنا العميقة؟ هل 
سيصل بنا الأمر إلى القول إن دون جوان موجوذ في كل مكان» أي في جميع 
النصوص المروية التي نجدها عنه؟ أجل» إنه موجوذ وبمقدار ما لهذا 
الحضور الكلي» لهذا الحضور المبثوث من ضرورة لتكوين صورة أسطورية 
معينة ولحياتها. وكلاء إنه غير موجود, إذا كان الأمر يتعلق بالمقابل كما هي 
الحال هناء بحالة خاصَّة في المجال الأسطوري: فدون جوان قد ولد كإيداع 
چو رر من خلال تضوصھ وللت موس :کے ففشهاء گل مرة: 
Rod li‏ ,1 اک ع اکر لامد 
المسرحية والمقاطع المقتطفة بكثير من الدقةء طالما أن إدراك واقع العمل 
التي يتم في حقيقة الأمر» من خلال هيكله النصي. دون أن نتخلّى مع ذلك 
عن إرجاع كل وحدة من الوحدات إلى مجمل المنظومة الدونجوانية؛ فإن 
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إدراك معنى كل وحدة منها سيتم من خلال نتنضيدها بين كافة الوحدات 
الأخرى. هناك إذن اداو مزدوج» وعمل قائم على حركة ذهاب وياب 
مستمرة: فإذا وقعنا على عدد من نماذج دون جوان» بقدر ما نصادف من 
الحالات الفرديةء فينبغي PP cameren ll E‏ 
اد ا عارف عليهاء وهذا ا الى مشكلة مجموع هذا ص 
المروّية الوثائقي: فكيف نحدد هذا المجموع؟ إنها عملية تجري على مرحلتين : 
أولاهما أن البنية المثلثة التي تحدثت عنها قد بُنيت في البدايةء انطلاقاً من 
بعض النصوص المروية التي اعتبرت» دون تعستف كبير» أن لا جدال فيهاء 
بدءا من ترسو حتی موزار. وقد انشخدمت هذه ية بعد ذلك ااب 
وتحليل» لتكمل وتوحد المجموع الوثائقي من خلال عملية فرز وتصفيةء تبقي 
على النصوص المعتمدة» وتستبعد النصوص المروية المتدنية. وهذا 
O E CT‏ ر 
وسينشر قبلا فمن الأ الارن جوان» هذا عدا تلك الأعمال 
التي بقيت بعيدة عن منتاولي . 

اا ا ا ا 
عليها؟ وأية أولوّيات نختار بادئ ذي بدء؟ هل نبدأ بصمود المنظومة 
الدونجوانية واستمرارهاء على مدى الصتيرورة التاريخية؟ أو نبدأ» على 
العكيى من ذلك» بتنرعاتهاء وتذبؤيإتها وانقطاعاتهاء أي بتاريخها؟ 

زاگ E‏ یق حر کے عم د رما گي 
لكن كيف فورخ لأمرٍ لم نبدأ بوصفه» وتفكيكه إلى وحداته البسيطة والثابتة؟ 
وإذا أشرنا إلى قول جاكوبسون» «إن وجود العناصر الثابتة وحده الأي بتيح 
لنا التعرّف على التبدلات». فإننا بالمقابل نقول إنه لولا التبدلات'. لتقلص 
الستيناريو» في تر اجعاته المتعاقبةء إلى تكرار لشكل متصلب أو جامد» فكشف 


.۳۹ صفحة:‎ - ۱۹٦۳ أبحاث في علم اللغویات العام - باریس»‎ )١( 
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التطور الزمني سيجعل المنظمةء التي تم مسبقاً إقرارها وتحديدها في ثباتها 
سيجعلها تحيا وتتنفس . 

وهكذاء فلن تغقل المراحل الكبرى للتطوّر التاريخي» ولن تبحث لذاتهاء 
بل ترد في الفصول المخصّصة للثوابت» كلما تسنت الفرصة لذلك. أَمَّا حق 
التصدر فيبقى لهذه الأخيرة. أي أن المنهج الكشفي الذي قدمناه منذ هنيهة هو 
الد تنظيم البحث. 

ولكن هل ينيغي أن أكرر القول»ء للأسباب المبيّنة فيما سبق»ء أن الكتاب 
يبدأ من نهايته» أي من الميت وتجلياته» طالما أنني جعلت منه البطل الحقيقي 
سيكون الفصل ا لار فصل الثائي» فسيدور .ول 
بب لز مر ة السائية. ولد قى ذلك فآناء من حت ا هي 
الشخصية المهيمنة بين البطلات»ء وهي همزة الوصل في التشكيلة الدونجوانيةء 
وهي ستصل وتربط الفصل الأول بالفصل الثالث المخصص للبطل. وإذا 
احتفظت لدون جوان بهذا الموقع في المرتبة الثالثةء فهذا ليتوكد کا أن 
البطل غير قابل للعزل» وأنه E ia ill‏ ان . 

وبهذا الصدد» فقد يمكنني أن أقولء مستشهدا بالتمييز المفيد الذي قذمه 
ريمون تروسون'» إن القرن التاسع عشر وقرننا قد صنعا «أسطورة البطل» 
مما كان فيما مضى «أسطورة الموقف»» وإنني أريد أن أرذ الأسطورة إلى 
حالتها الأوّلية التي غابت قليلاً عن الأنظارء وأن أعيدها إلى الكل الذي لا 
تشكل إلا جزءا منه. إني أتمنى أن أتجنب بقدر الإمكان» بناءَ دون جوان 
كثاقصية؛ قاق الشف فيه توجمًا المفكرء أو أسرار إنسان الشهوات»ء 
وأنشئ - مرة أخرى! - تحليلا نفسياً لسيّد العاشقين» لرجل جنسي فائق 
a e, A LEA e‏ فالأدب يعج 
E Th r a RT‏ 


.٠١ دراسات في موضوعات البحث - بحث في المنهج - باريس ١٦۹٠ء صفحة:‎ )١( 


a 


ضمن شبكة من القوى تعمل بالفعل ورد الفعلء وعلى أنه تابغ في مجموعةء 
وغل ائه فة م العلاقات؛ وسوف يتم تحذيذه من خلال لقاءاته اتطالاته 
ونزاعاته مع الوجوه المختلفة التي تنظر إليه في الستيناريوء وترافقهء وتلاحقهء 
أو تهرب منه» تحاكمه وتدينه... إن غالبية النصوص الدونجو انية» خصوصا 
المسرحية منهاء هي مفترقات طرق شديدة الازدحام. 
ولكي يتم التشديد على الرّغبة في الربط فإن المادة المتعلقة بالبطل 
ستنقسم إلى أقسام مبينة على ثنائيات ترابط متبادل» أو تعارض : 
- الهالك وقضاته» الذين هم الملك والأب والضحايا والخادم والآمر وال 
حيث ستطرح مسألة تجريم دون جوان . 
- الممتل ومشاهدوى م فته كممتل إزاء المشتر كين معسفي_العمل المسركي› 
والذين يحاول أن يجعلهم يصدقون أن القصتة المتخبلةء التي يمتها 
أمامهم ببراعة القول والحركة» هي قصة حقيقية» على غرار الممتل 
الذي يخدع جمهوره» طبقا لأصول فن الإيهام المسرحي. 
- ارتجال دون جوان أمام الديمومةء التي يرمز إليها التمثال: رجل اللحظة 
الراهنة في مواجهة كل ما يطعن على الزّمن الدونجواني ويدمّره'. 
بالنسبة لكل وحدة من هذه الوحدات» والوحدات المتفرّعة عنهاء سنشر ع 
بتجميع المجموع الوثائقيء منضتدين النصوص المرويةء كما لو كانت متواقتةء 
بحا ابر اتر کات لار نیس یافیا 4 فنلاحظ ما نید قاعد: یات 


)١(‏ يبتعد الرأي المتبنى على هذا الشكل عن رأي كيير كيغارد الذي يؤكده بقوة» لدى 
اختياره لمال رفيع» وذلك في بحث يعده حول «مركزية دون جوان». صحيح أن 
الموضوع لا يدور في هذا البحث إلا على أويرا موزار: ««دون جوان هو بطل 
الأوبرا؛ والاهتمام الرئيسي يتركز عليه» ولكن هذا ليس كل ما في الأمر» فهو يولي 
الاهتمام أيضاً للشخصيات الأخرى كافة». 
من كتاب: إما... وإماء النص المترجم: باريس - ۱۹٤١‏ - الصفحة - .٠١‏ 
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الميت الثلاثةء تلك القاعدة التي تجعلنا ندرك بعض أشكال الخرق الهامّة؛ (كما 
هي الحال عند موز ان)ءفأما أن نلاحظ أن تناول آنا بت طمسه جناء والغلو" 
فيه حينا آخر»ء كما نلاحظ تأثير هذه التذبذبات على الزّمرة النسائية» وعلى 
ik egg o agg: Fl‏ 
التي يقيمها بصفته مذنبا مع المشتركين معه في المسرحيةء يمكن أن تكشف 
عن تغيّرات في وجهة النظر حول مفاهيم الفسق» والإغواء»ء والزّواج» أي عن 
تغيرات في المجتمع» والثقافة» وحسب الأماكن» والأوقات» وستكون تلك هي 
الانشطارات التاريخية التي سيأخذها بالحسبان عند الحاجة ذلك القطاع الذي 
تغلب عليه إخاصيَة التزامن. ومع ذلك فسيكون كبيراً التأكيذ على إمكانات هذه 
المجموعة من التركيبات التي تحتويها تشكيلة الثوابت الثلاثية ويمكننا فعلا أن 
نتصور عدداً من التركيبات تؤدي كل واحدة منها إلى تنويع في المعنى› 
بواسطة تعديل ضمني أو خارجي» نسبي أو كبيرء لهذه الوحدة المكونة أو 
تلك› فتر تتاو س هه يجري امن المعنى» أو توسيعهء إلغاؤه أو 
الاسترسال فيه» ر اززدو اجه أو تقلصه الخ... 

ولا بد ص دك ان تراعي عملية تنویع النصوص بعض الشروط 
والقيود؛ ففضلا عن الحفاظ على 7 رة الثلاثةء لا يجوز أن تعدل 
هذه العناصر بحيث يصيبها التشوية» وتغدو ضائعة المعالم؛ ولكن e‏ ية 
درجة؟ وما هي الحدود المقبولة؟ هل نقبل مكلا ا رة نسائية تم تخفيض 
عددها إلى عنصر نسائي واحد؟ (كما عند غراب)؟. هل يجوز استبدال الميت 
بالصعقةء أو بنوبة قلبية (آنوي)؟» أو نقبل بدون جوان غير قادر على امتلاك 
النساء (برانكاتي)؟ إن الجواب قد يتغير كل مرة تبعاً لتماسك العمل الفنيء 
Eb BE Es‏ 0 ا کر 

وتلازم منطق القصة قيود أخرى» فهناك التركيب القصصي الذي يبي 
أو يحظر تثبيت بعض الأمور في هذا الموضع أو نقلها منهء مثله في ذلك متل 
تركيب الجملةء فليس موضغع تدخلات الزائر الحجري في بداية المسرحيةء 

- £ - 


وإنما في نهايتها؛ ومهما يكن من أمر» فهي تقع بعد المبارزة مع الآمر. 
وبالمقابلء فهذه المبارزة قابلة للحركة على طول مسار القصة» ونجدهاء في 
غالب الأحيان» في موقع متوستط. وأمَّا أن يكون موزار» بعد غلوك وغازانيغاء 
ggg o gerger. E‏ 
داك قالاقتاحيّة الجنائزية تطبع بالا الأربرا بأكملهاء وتلقي با ). 

في البدء» کان مقررا أن القسم الثاني من البحث للتطورية 
اللغوية» وكنت قد وضعت في تدا یمکن تسمیته «التكوين والتحوّل» 
أو «التسلسلات والانقطاعات»» ولكنٌ فصلا لكا قد تبقی من هذه ا وهو 
هذا لأن الانشطارات آ ا من مثل انشطار ما ار 
وما بعد موزار» تظهر في القسم الأول بما فيه الكفاية؛ ومع أنني تناولتها في 
هذا القسم بطريقة غير مباشرة»ء فقد أوليتها الاهتمام الذي تستحقه»ء ولها على 
كل حال» قيمة وقائع بيّنة في نظر المؤرّخين؛ ومهما يكن من أمر» فإن 
«جاندارم دوبيفوت» قد قام بذلك وتناولها بكثير من الأناة. وبعد ذلك» تناولها 
مؤخرا الأمريكي لك«وينشتين وآخرون غيره» فلماذا أقوم بإعادة ما أحسن 
صنعه الآخرون على هذا الصتعيد؟ وما فائدة أن أتناول من جديد مشروع ج. 
دويفوت الضخم؟ فإن كان لا بد من إيفاء هذا المشروع حقه» ومن إدخال 
التحسينات عليه» في هذا المكان أو ذاك» فإن وجهة نظر المؤلف» ومنهجه 
خا آللذان تلان ادي أك من غير هما 

| لذا ستخليت ع اتفه المنهجي للتسلسلات التي تربط ما بين 
النصوص المروية الدونجوانية ربطا مباشراء أو غير مباشر على مدى 
الصتيرورة التاريخية؛ وليس بهذا لأنه يمكن الرجوع إلى المراجع المتوفرة 
لدينا فحسب» وإنما أكثر من ذلك أيضاء لأن الترتيب التاريخي لهذا البحث هو 
ترتيب خارجي» غير منطقي» وغير وثيق الصَلة بالموضوع» وهو لا يلزمنا 
أن نأخذ بالحسبان الأساليب الخاصة التي يتم بو اسطتها إنجاز” الأعمال الأدبيةء 
مع ما لها من سمات متفردة» واختلافات نوعية. 


د 8 5 


وهذا هو الستّبب في أن التحوّلات التي تنجم عن تعاقب الأزمنة» وعن 
التطورات الزمنية بمفردهاء سيستعاض عنها بالتحولات التي أسمّيها_جانبيةء 
وإني أعتبرها أوثق صلة بالموضوعء» لأن الكلام الأدبي هو المعنيٌ هنا 
بصورة مباشرةء وأقصد هنا انز لاقات فن أدبي إلى فن أدبي آخرء وفن فرعي 
إلى آخرء كما أقصد ضروب النقل الأدبي التي تنشأً منهاء و «ترجمات» النصَ 
الواحدء وترجمة سيناريو منظومة شكلية ما إلى منظومة شكلية أخرى» حين 
يُكتب النص» ويُروي الستيناريو بصورة مختلفة. 
يخ الأسطررة مر غ عبر الأشكال: فقد وزد ا ان 
في المسرح» وأخذ يتطوّر من خلاله تطورا اقتصر عليه وحده تقريباء حتى 
الثامن عشرء وشار > التطور كافة الماد اة 
sl CT ERE ET EE o‏ 
المرتجلة (كوميّديا ديل أرتي)ء وتمثيليات المعارض الشعبية المرحة» ومسارح 
المه ر جين الت ارسج الدمىء كما اليه أيضا الأوبرا الجادة والأوبرا 
المزاليةء رويستدعي هذا إالانتقال_من لغة الكلام إلى رلغة ر الغناء رتعديلات وهامةء 
a DA N a‏ 
الجانبيةء ونحن نتبيّن ذلك» يولي العناية بنظام التتابع التاريخي اهتماما ثانوياء 
لكون هذه التحوّلات تتوزّع على قطاعات زمنية كبيرة: كل الأشكال 
المسرحية» وهي بمفردهاء حتى إلى موزار»ء كما رأينا منذ قليل. أما بعد 
موزار» فيجري تبعثر الفنون الأدبية وتنوعهاء وبتحديد أدق» يجري ذلك بعد 
کیو ا رفوک کو ا ورا ي 
أحد عروض أوبرا موزار» تضاف إليها تأمّلات فكرية هي عبارة عن بحثء 
يمل أوّل بحث طويل حول موضوعنا. وانطلاقا شید ا ن س ت 
تفترق الفنون الأدبية الثلاثة التي التقت فيه greg,‏ الخاصة 
به» على أن هذا الأمر لا ينفي المبادلات الجديدة أثناء الطريق. أما السيناريو 
الدونجواني» فحين تحوآله ضروب النقل الأدبي تلك من فن أدبي إلى آخر وفي 
ET‏ 


کل مرَة تتناوله فيها من جديد» وتصوغه» وتعيد صياغته» هذا السٽيناريو 
سيبل شكله تسابق_الفنون الأدبية بقدر ما تبدله تقآبات التاريخ. 

ومن ذلك الوقت» وحتى أامناء أخذت النصوص المرويَّة المتزايدة العدد 
تدوّن وتترجم عبر أكثر الأشكال تنوّعاء وتمزج في غالب الأحيان ما بين 
إسهاماتها: فالمسرح لا يزال يقذمها على الذوام» وكذلك الروليات» والقصص 
الطويلة» والقصائد» والقصص الشعرية (من بايرون وموسيّه إلى بودلير 
وتراكل أوجوف)ء ثم الدراسات» دراسات المؤرخين التي لا حصر لهاء 
ودراسات علماء النفس» والأطباء النفسانيين» والفلاسفةء وعلماء الجمال»ء منذ 
عهد كير كيغارد» وأخيرأء فهي تقذم دراسات النقاد الوفيرة في القرن العشرين. 

j BEANE Food 
وجميع أولئك الذين يلتقي بهم ويغويهم أو يثيرهم» والذين هم نتاج إيداعات‎ 
الشعراء» والمؤلفين المسرحين» والموسيقيين» لا وجود لهم إلا في القصتة المتخيلة.‎ 

فالفاسق الذي جابه ولا يزال يجابه التمثال الحجري لا يمكن أن يكون 
قد عاش في إشبيليا خلال عصرها الذهبيء إن لم يكن قد عاش في مخيَلة 
تيرسو ومشاهديه أو قرّائه» كما لا يزال يحيا في مخيلتنا ويمكن أن يعنينا 
اليوم على هذا الأساس. 

وهذا هو الستّبب في أنه سيت في هذا الكتاب استبعاد كل النماذج من 
طراز لوزون' أو ریشیليو "' أو كازانوف" - حتى كازانوفا الذي انتقل مع 


)١(‏ لوزون: ضابط فرنسي وأحد رجال البلاط )١۷۲۳ - ۱١۳۳(‏ في عهد لويس الراإبع 
عشر» تزو ج الآنسة الكبرىء» ابنة عم الملك» واشتهر بمغامراته. (المترجم). 

(۲) ریشیلیو : مارشال فرنسي ۱٦۹١(‏ -۱۷۸۸) حفيد شقيق الكاردينال المعروف بهذا 
الاسم» حكم غويانا وغاسكونياء واشتهر بفسقه في القرن الثامن عشر . (المترجم). 

(۳) كازانوفا: مغامر ولد في البندقية )١۷۹۸- ٠۷٠١(‏ شهير بمآثره الجديرة بالروايات 
(هروبه من بوميا إلى البندقية) وعلاقاته الغرامية التي رواها في مذكراته. (المترجم). 


- 1۷ - آسطورة دون جوان "م ۲ 


ذلك إلى حالة شبه الأسطورة - وجميع مقلديهم في القرن الثامن عشر وفي 
ا الماك ين ااا ا 
والأزيارُ المحظوظون» والعلماء المفسدون الذين تزخر بهم العديد من 
القصص» بدء من کریبیون الاین حتی لا کلوس وساد حتی لو کانوا 
شخصيات خيالية. لن نتعرّض لاسم لو فلاس ولا بيل آمي» مع أنه قد أشير 
إليهما في غالب الأحيان في الدراسات والمراجع: فهناك شيءٌ ينقصهم» وهو 
الموت. 

إن ميدان عملنا سيضيق على هذا الأساس ضيقا شديدأء وأنا موافق 
على هذا الأمرء فقد كان لا بد من ذلك حتى تحافظ الدراسة على تماسكها 
ووحدتها. ومهما يكن من أمر» فإن مادة دراستنا معينٌ لا ينضب. 


|١‏ - تجلیات المت 


« 2 أعماق الأسطورة لغرٌ التمثال الحجري »› 
بلانشو 


إن دون جوان كأسطورة ينشأً إذن من الموت» وبواسطة الميت» 
بوا ااتصال النهاتي_ مع لز الگيري هذا الزائ اا آي 
أعطى العديد من المسرحيات والستيناريوهات والأوبرات عنوانها. إن الحبً 
والموت يرتبطان ارتباطا ا ر٠‏ بحيت اننا إذا ما فرقنا 
بينهماء شوّهنا المغامرة. ولذلك فإن القصة لا تأتي معناها الحقيفي إلا بنهايتها؛ 
فمسرحية دون جوان تقرأً بشكل معكوس. بدءاً من الحادثة الخرافية التي هي : 
اللقاء مع التمثال» وتجايات الميت. کل ا کات 
الخارقة للطبيعةء حول تلك العتبة المحرّمة على الأحياء. 


وعندما يروي الكافرون بالأسطورة في أيامنا هذه قصة دون جوان 
بدورهم» فهم يطعنون» على نحو منطقي» على الزائر الحجري» وعلى «النزول 
إلى الجحيم»» ويعرضونهما على أنهما ضربً من الاستهزاء الساخر» والتمثيل 
المسرحي» الذي يؤديه مهرّجون (مونتيرلان)ء أو يؤذيه البطل نفسه (فريش)ء 
هذا إذا لم يُستبدل بهما حادث فالج شقي (لا فودان) أو احتشاء قلبي (أنوي)ء وإذا 
هم أعادوا إخراج مسرحية yl.‏ فهم rw U‏ «إلفير» en‏ التمتال الذي 
يتكلم ويمشي (أرنافون)ء أو يستبدلون به شرطيين اثنين يرمزان إلى السلطة 
السياسية (شيرو)ء إنهم لا يحذفون موت المغوي» بل يجعلونه يموت موتا طبيعيا. 


کک 


وإذا لم يعد وجود الآمر ممكناء في أيامنا هذه إلا على صورة محاكاة 
ساخرة» أو بشكل تلميحي» فإن المحاكاة الستاخرة بحد ذاتها ترجعنا فعلاً إلى 
الحل التقليدي. 

وينتشر مسار الأسطورة على مدى ثلاثة قرون مع تحوّلاتهاء وتقلبات 
معناهاء بده من تيرسو إلى فريش» ومن الميت الحاضر إلى الميت 
ادر المنقب. رباللبة ا اكتشاف هذه التحرّلات والتقلبات» 
في ا من ميدان أصلح لاد ن الحركات والأتوال. آ اب 
تباعاً لبطل المسرحية الحقيقي» وهو الزائر الحجري""'. 

ويقدّم دون جوان» إذا نظر إليه بمنظار الحلء على أنه مذنبةً مدانء 
تمك للشرائع ب الفائون» أما عن اي 
TEE HE CTR‏ 
TT‏ 
المتبتاة؛ فإن البطل يُعرض علينا دائماً خارجاً على الجميع. وفي حرب 
ضد الجميع. الك ااجقاطن الأمور تظل خافية عليه. ويضطلع الحدث 
المسرحي النهائي المفاجىء بمهمَة إطلاعه على مضمونهاء وإبلاغه أبعد 
ضروب القصاص عن توقعه. 

إن قصَّة دون جوان هي قصنة مذنب يتعرأض لتجريم شائع في البداية 
بين _الجميعء إا يفل ست هة حى اللحظة ال بد فيا شه اف 
أمام جلاء إإثمهء وقرار إدانته حين ابتعث تجليّات الميت الذي يقوم باتهامهء 


)١(‏ ماكس فريش: كاتب سويسري» يكتب بالألمانية (ولد عام »)۱۹١١‏ كتب روايات 
ومسرحيات» وإحدى مسرحياته عن دون جوان هي: دون جوان وحب الهندسة» وهي 
کوميديا من خمسة فصول - ٠٠١۳‏ (المترجم). 

(0۲ إن میشلین سوفاج تؤگ را #ارتباط اال ارتباطاً ضرورياً بل ق صة 
دونجو انيه «التمتال لا ينفصل عن الأسطورة» من كتاب: حالة دون جوان - باريس 
۳ صفحة: ٠۷١‏ والفصل الخامس بأكمله - القسم الأول . 
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حينذاك ندرك أن مغامرة دون جوان يمکن أن تروی بدءا من نهايتهاء وأن 
تؤول انطلاقا من جلها المأتمي. 


المكان : 


بما أن النصوص المرويّة الأكبر عدداً هي الأعمال المسرحية المحكيّة 
أو المغناة. فينبغي أن يدور التحليل قبل كل شيء على المكان المسرحي. 

وأوّل علامة انقلاب ستحدث في القصة المتخيّلة المرويّة هي أن الأماكن 
التي کانت تعرض فيما سبق» كالقصر والشارع والشاطئ ستحل محلهًا فجأة 
ا ريح والمقبرة ويدل آم اكن الدنيريةء لمكن غاا 
وغير المألوف والمكان المقدّس. حيث يلتقي العالم الآخر بالعالم الأرضي؛ فهذا 
هو بيت الموتى الذي تدل إقامته على المسرح على وغول الطابع الخيالي 
العجيب» والطابع المأساوي في الملهاة. فكل شيء سيتبدل» عند هذا المنعطف 
الذي وصلت,المغامرةبإليه. ودخول المكان غير المتوقع إنما هو الذي يعلن ذلك. 
فإن ولمس يعلنه,للبطلك و سوفقدوصم_أذنيه عن سماع كل وإشاوات والإئذ اوو أعلنة 
للمشاهد على الأقل. فهاهناء في هذا المكان - العتبة. سيتجلى الميت. 

ومن المناسب الآن أن نبرز الفوارق بين النصوص» آخذين باعتبارنا 
لالات الاما فاا ر جرا عل اغد ت فا م ا او 
والثالثة في المكان المقدس» الذي هو مكان إقامته المخصتص له. والمرّة 


الثانية في منزل دون جوان. في قصره» أو دار ضيافته. فيكون التعاقب 


)١(‏ أترك جانباً مسألة/ الإخراج المسرحي التي لا تزال مطروحة منذ القرن السابع عشر. 
أما بالنسبة لموليير (انظر كتاب م. جرجنس و . و. ماكسفيلد - ميللر: مائة عام من 
البحوث حول موليير» باريس» ۳٦۹٠ء‏ الصفحة: )٠١۳ - ٠٠١‏ فإن العقد الذي أبرمه 
في ۳ كانون الأول ١۳٣‏ أرق من الرساهين يقدم لنا وصفا دقيقا للگديكورات 
الخمسة التي كانت مصممة لمسرحية دون جوان بالإضافة لذلك» فهذا العقد يسوغ لنا 
بأن نضرب صفحاً عن هذا العمل المبتذل المضجر لمسرحية «تفسفت» على عجل. 
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هو التالي بحسب أسلوب التناوب: ١‏ - المقدس ۲ - الذنيوي ۳ - المقدس . 
و اقفر و هذل الشكل فى القرن السابع عشزء ذلك س املف ا انى 
المبدع» وقد راعاه الإيطاليون: أمثال سيكوغنيني المزيّف"'. والسيناريوهات 
كما راعاه الفرنسيون من أمثال دوريمون وفيلييه وموليير» كما راعاه أيضا 
زو تناوله الرومانسي ٠‏ كلذ التشكيلة التي ٠‏ نة 
أجنحة تنامي التدخلات المثيرة. وتقوّي التنافر ما بين المنظر المأتميء 
وحفل الوليمة. وهما عنصران متمايزان في البدايةء ولا يلبثان أن يتحدا في 
ات . 

ويمكن للتجلي الثلائي: أن يتناقص في بعض الحالات إلى تجليين اثنينء 
وذلك باندماج التجلي الثاني والثالثء كما هي الحالات عند برتاتي - 
غازانیغاء وعند موزار وبوشکین وغراب ولونو"'. ويمكن أن يقتصر هذا 
التجلي باندم اجه حى على مرة واحدة وهذه هي الحال قي أرل أويرا مناة 
في هذا المؤاإضو عءيإؤهي: الكافر المعاقب (روما: 1۹١٠)ء‏ وهذا أقصى حل 
ممکن» وهو ناد جدا. 

أمن الضروري أن نضيف أن نصوص المحاكاة الساخرة والانتقادية 
والتي تناولت دون جوان في القرن العشرين تظهر الميت مثيراً للستخريةء في 
أي مكان آخر غير المعبد أو المقبرة؟ في غرفة (كما عند فريش). في مكتب 
رئيس ومدير عام (فايان)ء أو في مشرب (غيلديرود) ... فإفراغ النص من 
الأسطورة ومن الموت يستدعي استبعاد المكان المقدس . 


)١(‏ سيكوغنيني - المزيف: لأن ب. غروس قد قضى على الفكرة القديمة التي تنسب 
تأليف هذا العمل الأدبي لسيكوغنيني: «راجع: حكايات من الآداب المختلفة 
(بالإيطالية) الجزء الثاني. باري .»٠۹٥۳‏ 

(۲) وكذلك بريخت الذي اقتبس نصه عن مسرحية مولييرء ويمكن الإشارة إلى التنويع 
الذي قدمه بوشكين» فالمكان النهائي عنده ليس المقبرةء وإنما غرفة آنا «أرملة الآمر» 
التي دعا دون جوان الميت إليهاء بعد أن حصل على موعد من آنا. 
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التجلي الثلاثي: 
يتوزع «تجليسالميت ي إذن على ثلاث لقطات ‏ منفصلةء وسو اع ركان ورذلك 
بالنسبة للنموذج الأصلي» أَم بالنسبة لغالبيّة النماذج اللاحقة. 
-١‏ اللقاء والدعوة. 
۲- زيارة منزل دون جوان» أو الضيف الحجري» إذ أردنا استخدام العنوان 
الذي أصبح شهيرا. 
۳- الوليمة في منزل الميت . 
تكرار المواجهة المأتميةء بالإضافة إلى وجودها الموزّع على نهاية 
ی وأحياناً على نهية ق من الفصول الأخير ا اند 
موليير)» يشير جيداً إلى أهميتها في تنسيق المسرحيةء كما أن كيفيات هذه 
الل ا دا ل 
اللقاء: 
ينقسم المشهد الأول بحد ذاته إلى ثلاث وحدات متر ابطة تيا 
١‏ - دون جوان يتعرأف الميت: تكشف هوية التمتال» عن طريق قراءة 
شاهدة القبر (كما هي الحال عند تيرسوء وغالبيّة المولفين اللأحقين)ء أو عن 
طرا التشانه وحده لهذا وتالا مر »» کما گ پرلییر الذیگگذف 
الكتابة المنقوشة)ء أو عن طريق الوسيلة الأولى والأخرى معاء وتشير هنا إلى 
وظيفة همزة الوصل التي تقوم بها هذه الوحدة الأوليّة: فالتذكير بحادثة القتل . 
واعان ع للت 1-8 لافس توا اض ساق تة 
بمستقبلهاء مستقبل الحل النهائي› جما يربطاا أيصا. باللمة المباسره؛ بحيٹ 
يحرك تعرّف التمثال الوحدة التالية الحاسمةء وهي التحدي والإهانةء فيتةٌ 
تشغيل آلية لا يمكن ردها. 
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۲ - الإهانة: لدى رؤية الآمر. وخطابه المكتوب» يتصرف البطل 
على الفور كما لو أن هذا الحضور غير المتوقع قد هاجمه وأثاره» فيهاجم 
ويتحدى هو أيضاء في البدايةء بالتهكم الكلامي: «حسنا ها هو بملابس 
أمبراطور روماني» (موليير) أو ها للعجوز المثير للضحك!» (دابونت - 
موزار)ء أو بالسخرية الحركية (تيرسو)ء أو يقابله بالتحدي (سيكوغيني 
وبيروكشي). ولكن موجَّةَ الإهانة لا يرى في هذا الشتائم الأولى التي 
ذكرناها إلا دعابات موجهة ضد ابی أن يأخذها على .د . 
ماتواء ولیس لوا اة على الأحياءء ول 
التصرّفات الوقحة لم تترافق بالإهانة البالغة الخطورة» وهي دعوة الميت› 
تلك الدعوة التي تنتهلك المحرّم الأساسي الذي يفصل عالم المتوفين عن 
E = EEE ETE Ole‏ هي 
التحدي؟ أهي السخرية؟ أهي إهانة متعمدةء أم طيش؟ يقول سيناريو بيانكو 
الي «إنها بقصد اللهو». على ا ان نقع في اللصوص على أثر 
eis ||‏ هو مقڭı Jigmi Lè "Î‏ 
أخرق» ويدرك ذلك الخادم» كما يدركه الجمهور على حد سواء» ويمكن 
تفسيره على نحو آخر» وعلى مستويين اثنين: فهو يرجع إلى الأعماق 
الخرافية التي تمد الأسطورة جذورها فيها"ء وثائيهما أنه يشكل حجر 
القبّة الأساسي في الخرافة المسرحيةء فلولا إهانة الميتء لتعطّلت 
الللراكية: أو لاتخذت وجهة أخرى» فعندما يسأل التمثال» يجيب» ويدفع 
بالگد کان کو انااد رااان کے ل جار چاو . 


[١ (‏ ايرتاتي مزليف السغظة اليدقي الأصل ال درن جلاان ين بلك» إذ يقول: 
«وهذا هو السبب في أنه عندما رآني أضحك / وسألني لماذا تتشدق هكذا / دعوته إلى 
العشاء مساء». المشهد .)٠۸(‏ 

۹1۸ انظر: بيتزولت: الموت مقخذا شكل زاثر: أسطورة شعية ونموذج سنكي‎ )١( 
. انظر فيما بعد فصل «التكوين»‎ 

ا 


- الجواب: وهذه مرحلة رئيسية أيضاء لأنها هي التي تبرز الجوَ 
الخيالي العجيب على المسرح» والطابع الخارق للطبيعة في القصة التي 
E TO CEC IIIE‏ 
الارتياح ل ويصیير عند ا وتشککاً ev E‏ عند السيد» 
و عند الجمهور؛ فار ا ترسل إلى التمثال ب 
لا تلبث أن تستقبل ويجاب عليها بصورة غير متوقغة: «لقد أومأً التمثال 
إلي»ء (سغاناريل)ء هذه الإعادة التي تبدر من التمثال جواباً على العوة يمكن 
أن تكون إمَّا حركة موافقة من رأسه» وهذه هي الحال عند موليير» وفي 
کرلیلی «التمتال بجیا ا رسه»؛ وما أن تر اة 
ذاتها كلمة هي في غالب الأحيان كلمة «نعم» مقتضبة؛ كما هي الحال عند 
سيكو غنيني» وعند فیلییه» وعند برتاتي» وعند موزار . 

وحسبما يكون الخادم وحده هو الذي قذم الدعوة» بناءَ على أمر من 
دون جوان» (سيكوغنيني)» أو أن يكون الخادم» ثم له فن الجرات 
E‏ الثاني الذي 
يجبر البطل EO DE‏ أمام المّبهم : 

دون جوان . - تعال أيها السّخيف» تعال» فأنا أريد أن أجعلك تلمس 
جبنك بإصبعك» فاحترس: أيود السيد الآمر أن يأتي» ويتناول العشاء معي؟ 

الال بخفض كه هاف 

غاا ...سنا ی ؛؟ 

دون جوان. - هياء فلنخرج من هنا. (الفصل: ۳ - المشهد:١٠).‏ 

كان فيلار يضع فترة صمت طويلةء قبل هذا الرأد الأخير لدون الذي 
يروغ ويمضي. فهل هو قلق؟ أم تعتريه الدهشة فقط؟ 

ينبغي أن نشير إلى روايتين متعارضتين» إحداهما صامتة ولا تبدي أي 
حركة. كما عند تيرسو: أي أن التمثال لا يعطي أية إجابة: الهم إلا إجابة 
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حا ا ا اا ق ق و 
وهي رواية دابونت - موزار: حيث يسبق تدخل الآمر التعرف والدعوة. إن 
الصوت الآتي من وراء القبر هو الذي يقطع دعابات دون جوان في المقبرة. 
وا ا 

- سوف تکف عن بدءا من صباح هذا ون 
جيوفاني. - من الذي تكلم؟ 

الآمر. - أيها الوغد! أيها الوقح! دع الموتى يرقدون بسلام. 

(الفصل ۲ - المشهد ,)٠١‏ 

إن المبادرة بالحوار تعود هنا إلى مبعوث السّماء: إلى صوت الجهير 
الخفيض الذي ترافقه الأبواق المخصصة في ذلك الوقت للموسيقا المقدسة؛ إن 
ما وراء الطبيعة هو الذي يهاجم ويتوعد» وإلاتهام الموجه للجاني هو وجوده 
في ذلك المكان الذي,يدنسه»ء وإقلاقه لرأحة الموتى. إن هذا الموضوع المستتر 
عادة يصبح مُعلنا في أحد الستيناريوهات الهامة في القرن الستّابع عشر» وهو 
سيناريو «الكافر المصعوق» حيث يقال: «لا تزعج راحة الموتى»''ء هذا هو 
الشكل العام لإهانة الموتى التي تمثل الدعوة حالة خاصّة فيها. حالة تزيد من 
شدة تلك الإهانة. إن قلب ترتيب ”الذي راعاه موزار له الفضل في 
إيراز سمة خاصتة بكافة نماذج دون جوان» أيا كان هذا الترتيب» فأول تجل 
للميت يثيرٌ النفس مثل قصف الر”ّعد»ء وتأثير الصدمةء التي لا بد لهذا التجلي 
أن يحدثهاء يتضح ويصبح أكثر قوة في الوقت نفسه: بسبب تجاوز الَذة 
والموت في /المشهد ذاته» فيبداً المشهد بعربدة اللذات الحسيةء ومغوّي النساء 
يعبر عن نشوته عندما تخطر له فكرة آخر إغواء قام به. وبطل مولییر یکرّر 
اک ااا ساني 
)١(‏ ج. ماكشيا: حياة دون جيوفاني المغامرة ومونه. باري» »1۱۹١٦١‏ صفحة: ٠١١‏ 

(بالإيطالية). 
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ينفجر ضاحكاً («وهو يضحك بقوة»)"'ء وهو يروي أحداث مغامراته الدنيئةء 
وهناء وفي هذه اللحظة بالتحديد» يصطدم المرجُس بالامر. 

وأنتهز الفرصة لأشير هنا إلى «موريكه»» لأنه قد أدرك بحساسيته 
عنف المقاطعةء والتنافر الذي تحدثه؛ ففي كتابه: موزار في الطريق إلى 
براغ» يضع هذا الراوي الروّمانسي على لسان الموسيقي تفسيرا لأوبراه 
الجديدة» لمشهد المقبرة: «حيث يقطع التهديد المخيف› الات من القبر بشکل 
مفاجیء» قهقهات ذلك الذي بير ا ... وال المتين < ا »> 
السرح» حب تارا غير عاديء - افق 
0ى الآلات النحاسية»" ٠‏ 


المشهد الثاني: الزائر الحجري: 

E 

. -وليمة دون جوان‎ ١ 

۲ - ترقت آنا £ کھولے۔ الز ائ انج 

۴ هة اعرد ال اک 

فإذا قلصنا المشهد إلى هذه البُنية الأوليّةء وأخذنا باعتبارنا الاختلاف في 
الأماكن الذي نوهنا عنه - المكان الدنيوي يحل محل المكان. المقدس - فإن 
المشهد يتطابق مع المشهد الستابق تطابقا دقيقاء وفي الحالتين» تتعارض 
الوحدتان» الأولى والثانية فيما بينهما حسب المحور التالي: اللذة / الموتء 
العالم الأرضي / عالم ما وراء الطبيعةء بالإضافة إلى هذا الاختلاف الذي 
يقوّي التضاد: إن البح ريظهنَ فجَأةر وسط المأدبة. أما بالنسبة للمرحلة الثالثة 


)١(‏ بالإيطالية في النص. 
(۲) موريكه: موزار في الطريق إلى براغ طبعة بال» غوت شريفتن» ٠۹١۸‏ صفحة: ٠٤‏ 
(بالألمانية). 
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في كل من المشهد الأول والثانيء فهما مرحلتان متوافقتان توافقا دقيقاً: الدعوة 


N I TW RE E 
يتدخل» ويأخذ بالكلام» ويوجَّه الأعوة.‎ 

ل كل لقطة من ا الثات نغدر قبلة ا کت 
و والتضييقات المختلفة | 

إن المولفين الفرنسيين يؤكدون تأكيدا شديداأ على المأدبةء باستشقاء 
موليير» ويكثر سيناريو بيانكوليلي من دعابات المهرّج الماجنةء أُما أوبرات 
غازانيغا وأكثر منهاء أوبرا موزار فهي التي تصنع من المأدبة عيدا بهيجاً لم 
ل جد دخول ال اه دورما ف خف ال اة 
جأش السيدء وبالمقابلء فإن الروايات تكثر فيما يتعلق بهذا الثالوث اللاحق من 
الشخصيات. ولكي اأعطي © 7 ا ا ا الحلين الاقصيين احدهما 
بجانب الآخر: التوسع الأقصى (الأعلى) عند تيرسو» والتكثيف التبسيطي عند 
E EOE O,‏ 

سغاناريل» وهو يخفض رأسه كما فعل التمثال. - ال... الذي هو هناك! 

دون جوان. - هيا لنرى» ولأظهر أنه لا شيء يمکن أن يهزتي. 

سغاناریل. - آه» یا سغاناريل المسكين» أين ستختبيء؟ 

(دخول التمثال) . 

دون جوان . - کرسي» وصحن» هيا بسرعة! لسغاناريل: هيّاء اجلس 
إلى المائدة. 

سغاناريل. - سيدي» ذهب عني الجوع. 

دون جوان. - اجلس هنا! قلت لك. هيا إلى الشراب» في صحة الآمرء 
إني أرفع كأسك يا سغاناريل» فليعط خمرا. 


i 


سغاناريل. - آنا لست ظمآن» يا سيّدي. 

دون دوان. - اشرب وغن أغنيتك ليستمتع الآمر بالطعام. 

سغاناريل. - إني مصاب بالزكام» يا سيذي . 

جران. - هذا لا ا ا رافقوا صرته بااا ا 

ل. - هذا يکني يا دون آي أدعوك لتاتي غدا ب 0 ياء 
معي؛ فهل تجرؤ على ذلك؟ 

دون جوان . - أجل» سأذهب برفقة سغاناريل وحده. 

ريل. - أشكرك يا س ا أصوم. 

دون جوان لسغاناريل. - أمسك بهذا المشعل . 

التمتال. - لسنا نحتاج إلى الضوءء عندما تقودنا السماء». 

وينتهي الفصل الرابع عند موليير على هذا النحو. إنه حوار“ مثيرء 
يقف المتحاورون فيه وقفة غير متوازنةء والتواصل فيما بينهم يأتي متأخرا 
أو منحرفا"ء فبدلا من أن يجابه دون جوان مُحاوره الحقيقي ويتحدث 
معه» فهو يتوجّه بالكلام إلى خادمه ليجبره كما هي الحال في مشهد 
المقبرة» على تمثيله أمام الزائر» وعلى لعب دور النتيم والمضيف. إن ذلك 
ی كان طاق السان. عادة شرت من الالال كا تى ته ا جه 
لأسب أو الكلام المناسب» فما الذي يوحي موليير به إذن من خلال تلك 
ا مق انرا اي دک دک تاع آل ك؟ يحق المي 
الدوّر أن يتردد بين خوف البطل» أو عدم ارتیاحه أمام ذلاك التجلي الذي لا 
يعرف كيف يفضستره» أو رفضه النظر إلى ما لا يفهمه. إلا إذا رأينا في 
N aod f 2 Fowam RORTFACAMES RIE‏ 
الشيء المخالف للمألوف» أمام الشيء المقلق؟ 


)١(‏ يستخدم دوريمون وفيلييه الطريقة نفسها. 
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إلا أن الميت موجوذ» وحضوره صامت» ويبعث على الضيَّق المتزايد 
من جراء ذلك . وهو الذي يضع خاتمة هذه اللعبة التافهةء ليعيدها إلى طابعها 
الجادء وليفرض في النهاية الحوار المباشر. الذي تقلص إلى أضيق شكل 
ضروري له وهو: الدعوة - المعاكسةء ال «أجل» سآتي...» التي E‏ 
البطل الوحيد الموجّه لضيفه. أما الحكمة الأخيرة التي تختم المشهد. «لا يحتاج 
المرء إلى ضوء...» فهي تطرح بمهابة شخصية الآمر على أنها شخصيَة من 
د وتسبغ على نهاية سحة دة غير .ای 
الشيء» وفي الحقيقةء فإن هذا القول يصبح أشبه ما يكون بالطقس''. 

كان مرليير قد اعتد اة التضييق والحذف» اين 
:عتا إلى ما كان تيرد في تدا مسارہ کا اا 
الاختلافات في دلالته» فلدى دخزل الأمر التقهقر دون جوان مضطريا»ء 
وتن الجوة و ا و ا رل اا جل انر 
ولا يتم تجالي الحكا3 الذي يجري س جين الشريكين المتحاورين؛ بل يزداد 
الإصرارُ على التورّط المطلوب: دون غونزال (برقةء مثل شيء من العالم 
الآخر). - هل بإمكانك أن تفي بوعدك كالفارس النبيل؟ 

دون جوان. - إنيّ رجل شريف» وأيرَ بقسمي لأنني فارس نبيل. 

دون غونزال. - أعطني هذه اليد» لا تخف. 

دون جوان. - أتجرؤ على قول هذا؟ أنا أخاف؟ وحتى لو كنت الجحيم 
بذاته» فلن أتوانى عن إعطائك يدي . 


(یعطیه یده) . 


(۱) تيرسو: «لا يهمني» طالما أت تع بالنعمة الإلهية». (بالإيطالية). 
سيكو غنيني: «لم أعد بحاجة للنور الأرضي». (بالإيطالية). 
ا ازائر ] شري «التمڈا( : لا يحتاج إلى ضوء من لديه نور السماء» (بالإسبانية). 
(ماکشیاء الأوبرا المذكورة علا 1( 
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دون غونزال. - اقسم بقولك وبيدك أن تأتي غدأً في الساعة العاشرة 
مساء لتناول العشاء معي» فهل ستأتي؟ 

دون جوان. - أهذا كل تاتطلبهرهتي؟ لقد كنت أنتظر عملا أكثر 
صعوبةء غدأء سأكون ضيفك» فإلى أين علي أن أذهب؟ 

دون غونزال. - إلى كنيستي الصتغيرة. 

دون جوان. - بمفردي؟ 

دون غونزال. -كلاء مع خادمك» ولتف بوعدك» كما وفيت بوعدي. 

جوان. - سأفي به کا ا لأنني من عائلة تينوريو . 

اغونزال. - واا من ع8 10 
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(يتجه نحو الباب). 

دون جوان. - انتظر لأنير لك الطريق. 

دون غونزال. - لا تئر الطريق لي» فأنا في حالة نعمة إلهية. 

(... دون جوان يبقی بمفرده» 889 الذعر) '. 

ويعرف المتهم أنه أمام قاضيه» فيختفي انفعاله المتزايد تحت ظواهر 
«الرجل الشرآيف»» ولكن الخوف يعتراةء فيستشف الخطر الآتي مما راء 
الطبيعةء وينتج عن ذلك اناا ا ا جا 
البطل لذاته. مناجاة يشوبها القلق: «فليكن الله في عوني» إن جسدي كله يسبح 


(١)اترجمة‏ ب رغبنون» صفحة: سا لطبعته اة الممتازة۔باربس» أردبييه: ١۹‏ 
ولقد أجزت لنفسي تعديل إجابة دون غونزال» محاولة مني لملازمة النص عن قرب: 
«لأني في نعمة إلهية». 
(ماكشيا - الأوبر المذكوره أعلاه - صفحة .)١١١‏ 


۳۳ ت أسطورة دون جوان ا 


بالعرق...». ويحاول أن يستدرك هنا قائلاً: «كل هذه الأفكار إنما تأتي من 
ا 

N NS IN J‏ تظهر u‏ ا 
يتصف بالتحڌي والارتياب» Tl, MT‏ 
مضطرباء وقلقا بصورة موؤقتةء ولقد صنع تيرسو من هذا المشهد ا 
م ا وراء الطبيعةء تقو ا رها الجوقة غير ال ن ار 
ار لم يتبق شيء من هذا الدينية» ومن هذا النز ا ايء 
في موؤلفات الكتاب الإيطاليين» وفي مسرحية موليير. ودون جوان إذ يحرم 
من المناجاة» لا يبقى منه أكثر مما يظهره. أمَّا موسيقا موزار» فمن دون 
أدنى رجوع لتيرسو الذي كان يجهله» ستدخل من جديد في هذا اللقاء ما 
Rm VTS EE NNT E‏ 
ا 

لقد االات بهل حالات دمح الاين الثاني والثالثء فقد اعتمد هذه 
الطريقة كل من برتاتي - غازانیغا ودابونت - موزار» والرومانسيون بعد 
موزار. إن نتيجة هذا التمج هو ربط المأدبة بالقصاص الآتي مما وراء 
الطبيعة» وهذا يبدل تياد م معنی آلگل؛ فالموت يضرب ضربته في 
رة الات ر الفق يضظفم بالتيح المقاصصض فى تف االحظة اتی بقن 
فيها بالخمرة والنساء. إن تزامن الاحتفال والهلاك الأبدي يعطيان خاتمة 
الأوبرا حدّة لم تكن ت تسيا التغ گات الا ب وارد 28 ! 


اللحظة الأخيرة: 
في منتصف المشهد الثالث» في مشهد الوليمة في منزل الميت» أعتقد 
أنه يجب أن توضع أولا كلمة وحركة موجودتان في كافة الأعمال الفنيّة 
ودوماً بالشكل نفسه. وأنا استنتج من ذلك أنهّما تمنحان المشهد أحد معانيه 
الثابتةء فهما والقصاص النهائي محورٌُ المشهد. ومن ناحية أخرى؛ فهما شرط 
o‏ 


حدوث القصاص وتوجهه. إن هذه الكلمة هي ايعاز“ من الآمر لدون جوانء 
وهو إيعاز لا يسعى دون جوان للتهرّب منه: أعطني يدك" أما الحركة فهي 
علامة التزام يتقبّلها رجل الخديعة والتملص. إن دون جوان يُعلن التزامه 
بكل مهابةء في اللحظة التي يدرك فيها أن وجوده يترجح» وأن العلاقة التي 
ب کت لم تعد تبیح له الکذد ا 


الحركة وظيفة مر ت ا: فهي تصنع الحل. تي 
أمسك بها العاصي تحرقه» تصعقه وتدينه. وحتى مغوي النساء الذي يطلب 
كاهن الاعتراف في لحظاته الأخيرةء فنسمعه يقول: إن توبته تأتي متأخرة. 
ونحن نعلمٌ علمَ اليقين أن خلفاءه» وكلهم كافرون" - قبل الاهتداء الديني 
الكبير في عصر الرومانسية - سيؤكذون رفضهم حتى النهاية: - تائب - 
لاا د ا ا 


)١(‏ أعطني هذه اليد. (تيرسو). 
أعطني يدك. (سيكوغنيني). 
وهكذا يطلب الزائر إلى دون جوان أن يعطيه يده (سيناريو الزائر الحجري). 
أعطني يدك. (بيّروکشي). 
الشبح يأخذ دون جوان من يده (دوريمون). 
أعطني يدك (موليير). 
سيكون من المهم أن تعطيني إحدى يديك (زامورا) 
هات يدك. (لورینزي - تریتو» آوبرا عام ۱۷۸۳). 
أعطني يدك . (فویا - غاردي» أوبرا عام ۱۷۸۷). 
أعطني يدك اليمنى كضمان منك . (برتاتي غازانيغا - أوبرا .)٠۷۸۷‏ 
أعطني يدك كضمان . (دابونت - موزار). 
وكذلك بوشكين عام :)۱۸۳١١(‏ أعطني يدك . 
(۲) باستثناء بطل زامورا الذي يقول: ما من مهلة إلا وتنقضي ... حيث يتوب البطل 
ويتوفر له الوقت للصلاة» ويموت ربما وقد نال الغفران. 
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ولكن هل هذا هى انتصار الرجل الحجري على رجل الشموات؟ آهو 
انتقام للمبارزة القديمةء التي يحيلنا هذا المشهد الأخير إليها بكل وضوح؟ إن 
الأمر أكبر من ذلك» فالخصام الشخصي» الذي كان في البداية يحرك الآمرء 
الذي أتى ليثأر لابنته ولنفسه - وهذا هو معنى الكلام المكتوب على شاهدة 
القبل هاا الخصام قد امحى تدر بجا أمام وظيفة الزائر الرمزية؛ فاقاء آإخر 
تجل له» يصبح هذا الزائر مندوب الستّماءء وهو لم يعذ يخاطب المذنب باسمه 
أنه على علم بمصير ا وراء الطبيعة؛ وحتى ار 
ب مل عالم الأموت» ا يمتلك معرفة ولسطة ا امن 
مکان آخر . «إِنَ نعم الستّماء التي نرفضها تفتح الستّبيل لصواعقها»» إنه يأخذ 
مقدرته على التأثير والإرهاب من موقع الوساطة؛ فهو لم يعد ذلك المبارز 
المغدور الذي يرجع ليأخذ حقه فحسب» وإنما هو الميت اک اسم 
ما وراء الطبيعة» ولينطق بالحكم النهائي: «إن التمادي في الخطيئة يجرٌ 
الموت المشؤوم» (الفصل الخامس» المشهد السادس). إن هذا القول» الذي هو آخر 
ما يصدن عن التمثال في مسرحية موليير» يوضجح الحقيقة التي تغدى حقيقة لا 
تتبدل حول المهزلة التي لعبها المخادع بإصراره على تجاهل وجهة نظر 
الميت» التي هي وجهة نظر السّماء. 

وبعد قرنين من الزمان» تصبح عظة اللأهوت عند زوريلاً أكثر 
صراحة» فيحظى بمقطع ختامي كان يمكن لعصر تيرسو وسيكوغنيني 
وموليير أن يستنکره. وفي هذا المقطع الختامي يعرف الخاطئ عن طريق 
الآمر أن له روحا عليه أن يخلصهاء وأنه لم يتبق له إلا لحظة ليعيشهاء 
وأن لحظة ندم تكفي» ولكنه ما إن يهتدي فجأة إلى وجهة نظر الميت» حتى 
ن ا : أن يعوّض الماضي الطويل المثقل بالجرائم» خلال دقيقة 
قصيرة للتوبة التي منحت له. وعندما يعلن إيمانه ويلتمس المغفرة في 
النهايةء فإِنَ زوريلا يعود للاقتداء بتيرسو» ويجعل التمثال يقول: لقد فات 
الأوان. وفي تلك اللحظةء تخرج إينيس - آنا من قبرهاء بدلا من الأب 
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الديّان» لتخلص التائب الذي فقد الإيمان. إنها نبرة رومانسية تقوم على 
لاهوت تقليدي: فالذي يحب لا يُلقی به جانباًء إِذا كان محبوباء وإذا كانت 
lB‏ 

إن أقل تغيير في الحل يعد إذن كافياً كي يتبدل مجمل النص» لأنه في 
الحل إنما تقع النقطة الحساسةء ويقعٌ مركز الانطلاق؛ فلندخل تنوّعا في علاقة 
البطل بالميت» وستدور على ذاتها المنظومة الدونجوانية بأكملها: كأن نحل 
ياء محل التمثال ( 6 عند لرنى) أر أن :الك 
بانتحاره (كما صادفنا ذلك مرات عديدة في القرن التاسع عشر). أو في آخر 
ا ري كما رأينا منذ اال التوبة والاهتداء ا ا ار 
التهائي على الذنوب» وذلك في عرف نزعة رومانسيةء تلف لخلاص أكبر 
U FEF‏ 

الطعام مع الميت: 

وا اا وا اطي وق راا اف ا و 
عندما يتحول الحدثان ۲ و٠‏ باندماجهما إلى حدث E cl.‏ 
مثفلة بحوادث عرضيا ا الطعام» وبموسيقى الجوقة التي 
تحعل من المااية خفلا فاا باد وتظر للاصران على اة فك 
یگن ان قات الال اتال ما ترت أو قل كا ولم ا 
والميك هذه؟ ولماذا ية الأكل بمثلاإكلذه العلانية في الأعمال الفنية "التي 
تدور على دون جوان. من المحتمل ألا يكون دون مبرر أن يُرفق اسمٌ 
البتوي أككق: او #حتى أن ستيدل به غالبا عنوان آخر هو: الضيف 
الحجري. (الذي يرجم إلى التعبير الإسباني). وأن ينقل العنوان إلى 
الفرنسية بشكل مثير وهو: مأدبة الحجر (أينبغي أن نفهم: المأدبة 
الخدرمةا .رما كان هذا تشيرا معكوسا لامر ة لگن حامل هذه اة 
قد لقي مع ذلك الترحيب والقبول في القرن الستابع عشر والثامن عشرء مع 
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کل ما ية من قا ۷ یکن تاق عن ر اا عون رن 
مسر حبة اكل الاس فيها ويشربون! 

E TNS yy 
في اللارعي الجماعي» ولا ريب أنه منسي٬ ولكنه ذو فاعلية خبيئة؛ وهو بقية‎ 


لأية طقوس مأتمية؟ و لأية ولائم قربانية اختفت منذ زمن بعيد؟ 
لنكتف بالمحتوى البيّن الذي أثقل بالمعاني المتطابقةء فيما بينهاء ومنها 
د الجر هري : التبادل النذ > و الذي تکشف زينه اا ال 
ص المروية التي بذ لقائين حول المائدة. :ا اء 
دون جوان» لا يتناول الزائرُ غير المتوقع الطعَام المقذم إليه بشهيّة» بل يمتنع 
e‏ يرز إحجامه هذا ا خلال القول المأثور. كالما 
جری استخدامه بدءا من سیکوغنيني وحتی موزار : 
ل يأكل من طعام البشر القانين 
من يطعم غذاء السماء 
(دابونت). 
فالمضيف يأكل» والزائر يصوم» وهذا أول خرق لقواعد تبادل الطعام: 
فالميت لا يشارك في وليمة الحي. ۰ 
وتنقلب المواقع في اللقاء النهائي» فالمائدة السّوداء» والخدمُ بلباس 
الحدادء ذلك هو النفي المتباهي لأبهّة الاحتفالء وهو نفيٌ يستمر أثناء الوليمة 
المعدة - وهي طعام لا يؤكل! إن الذي لا يؤكل هو: العقارب والأفاعيء 
والذي لا يشرب هو: المرارة الصتفراء والخل. ويتلفظ الآمر عند تيرسو بهذه 
الكلمات: تلك هي أطعفتنا» .(وتقابك الأطباق المطبوخةء في مأدبة دون جوان 


١(‏ إن معلوماتنا التي بذكلا كار داإرنت حرا تحة الأطباق قليلة» فمن فاك طير 
التدرج» وخمور من البندقية (الكونياك الممتاز)ء وطبق آخر عند روزيمون» إذ يرد 
في الفصل الرابع» المشهد الثالث: «هذه اليخنة شهية / وهذا الديك الرومي أيضاً...». 
۳A -‏ - 


هناء أطعمة القبر النيئة التي تطرخ على سبيل الستخرية. إن الحيّ يشارك في 
ورا ا و كط امهم لا بذك وها خرة د ق ادل 
الأطعمةء والمشاركة في الطعام لا تتوطة في منزل الميت أفضل مما تتوطد 
E ggg CL N ahen FE‏ 
الاعتيادية التي تقوم بهاء وهي مهمَّة الربّط والمصالحةء هذه المائدة تؤكد 
الخصومات. وإننا نشهذ مبارزة مقنعَة في المكان ذاته» في غرفة الطعامء 
حيث ينبغي للخصوم أن يلقوا الستّلاح جانباء ولا يجري التواصل الغذائي إلا 
بطريقة المنافاةء في هذه الجهة أو تلك من الحاجز الذي يفصل بين العالمين؛ 
ف لمي لا يتنازل ينار انمه له رجل اشير دا 
الأخيرء فعندما يتناول طعام العالم الآخر الذي لا يؤكل» يضم نقطة النهاية 
لطريق آل أ رفع رجات وميد يلكي تتلعة فر متالصجوء 

وهكذا يكتمل حل السيرة التونجوانيةء إلا أن هذا الحل ليس نهاية 
المسرحيةء كما يتم تمثيلها أمام مشاهدي القرن الستّايع عشر والثامن عشر»ء 
فالا او ي ية اة وه ااخا ةا ف ا في 
أغلب الأحيان من خلال مشهدين متعارضين: إذ يجري إظهارُ الهالك» وهو 
يئن في عذابات الجحيم» في حين يتم إعادة مجموع الباقين على قيد الحياة 
بعده إلى المسرح» في مشهد حبور جماعي آخير. (إما بهذا الترتيب» أو 
بترتيب معاكس أحيانا). 

إن ذلك التقليد : تقليد النهاية السعيدةء التئام شمل الأحباب البهيج» حيث 
لا يفكر كل فرد إلا بالعودةء وبأسرع وقت» إلى مسرّات الحياة والحب» حالما 
ا ایو کت رک ال کرس کے اداه أما 
تقليد صوارة | الجحيم القاتمةء المقترنة بالمشهد التتابقء فيأئينا من عند 


)١(‏ أتابع هذا الفكرة التي يوحي بها م. مولو في (دراسة للبنية الأسطورية في دون جوانء 
جامعة بوردو / شباط ۱۹۷۸)ء وهو يذكر قصة ليبوريلو في المشهد الأخير حيث 
يأتي: «حينذاك» ابتلعه الشيطان». 


- ۳۹ - 


سيكو غنيني . وقد جرت المحافظة عليه بصورة منتظمة في سيناريوهات الملهاة 
المرتجلةء كما في غالبية الأوبرات الإيطالية: عند ميلاني (۹٦١٠)ء‏ وفيما بعدء 
عند کالیغاري» وتریتو وغاردي وغازانيغاء مرورا بباليه أنجيولينو - غلوك. 
إن تمثيل المغامرة التونجوانية يُفهم حينئذ على أنها مسرحية ذات نتيجة 
مزدوجة: گل مأساة وخاتمة ملهاة موسيقيةء أو أوبرا هزلية''. 

أما دون جيوفاني موزار» فمع اتباعه لهذا التقليدء فهو يحذف رؤيا 
الجحيم» ولكنه يبقي على النهاية الستعيدة التي تطالب الضحايا فيها بالإنصاف› 
ويلم شم الأزواج الذين فرق المغوي بيهم ويتم استخراج موغظة القطضة 
الأخلاقية الموجهة إلى الجمهور. ومع ذلك فإذا قارنا هذا المشهد الأخير 
ب ذج الذي استخدمه د ا هو الزائر الحجرى أا - 
غازانيغا (البندقية. كارنافال 4€ )١۷۸۷‏ 8رف تدهشنا الاحتلاقات التي 
أدخلها موزار» والذي يطرح جانبا التشويش الهزلي لدى المؤلف السّابق»› 
ويقطع الكلاكة المرااقية السريعة اللار هة باستخدامه اللحن المزدوج المتمهّل 
لاا 

إن هذه الضتروب من الخاتمات تتوافق مع جمالية ضمنيّةء تميّز حياة 
الشخصيةء وعرض هذه الحياة عالاللاح. وبعبارات أخرى: تمي القصنة 
المتخيلة المرويَّة والخطاب القصصي. وهكذا يكون للبطل نهايةء وللعرض 
نهاية أخرى. وهذه طريقة لتذكيرنا بأننا في صالة المسرح» وأن مراعاة 
الإيهام بواقعية ما يحدث ليست مبدءا جامدا لا يمكن المساس به. 

ويتعين علينا أن نسلم بأن الأمر لا يتعلق هنا بإضافة لا فائدة منهاء فهذا 
إدعاءٌ طالما تكرّر بصدد أوبرا موزار . ويأسف ف في ختام تحليلاته 


ء١۷١۳ إن هذا الجحيم موجود أيضاً في نهاية أوبرا لوتيلييه الهزلية التي مثلت عام‎ )١( 
.)١٤١- الجزء الثاني - الصفحة‎ - ۱۷۷١ - ۷ 


- 


وأعظم شأنا دون_ريب» بالطريقة الخارقةء الطريقة الشكسبيريةء وذلك عند 
موت دون جيوفاني»؛ ويعيد إلى أذهاننا أن مالير كان يحذف المشهد الأخيرء 
عندما يكون أمام المنصدة المو سيقية إلا أنه يطضيف: «إننا نفعل مما بلزمنا 
برونو فالتر» وذلك بان تفضي ري ماجور» التي يُطلق دون جوان خلالها 
صرخته النهائية» والتي هي تغيير”ٌ في طبقة الصوت» يتصل بري مينور 
الأساسيةء أو إيقاع المؤلف الموسيقي المأسوي» بأن تفضي بصورة طبيعيّة 
إلى صول ماجور في المشهد الأخير - والتي تولد أخيرا ري ماجور ثابتة 
ونهائيةء تتناقض مع ري مينور. وهكذاء فهناك توجية موسيقي صارم» بأن 
صرخة الموت المزدوجة لا يجوز أن تختم الأوبرا». (الصفحة: .)١١١۹‏ 

ETT‏ هو حادث في قصة تحمله في ثناياهاء ن 
مسرحية تيرسو حتى أوبرا موزار» يُخصص مكان للأسطورة» ولعبور 
المخالف للمألوف» ولذلك الحضور المرعب للميت» وللمقذس» وللقربان على 
خشبة المسرح. ومع ذلك» فهناك دور" لإضافة مشهد في اللحظة الأخيرة 
مشهد يعود فيه كل ممثل فيعبر بصوت ماجور (ثنائي النغمة)» كما لو أنَ 
المأساة وأهوالها قد غرقت في النسيان»ء وهذا الدوّر يتمثل في تذكير الجمهور 
بأنه قد شارك» ليس في مأساةء وإنما في عرضها الفني. 


ا 


۲ - آنا والزمرة النسائية 


إن فائدة هذا الثابت الجماعي مزدوجة: فهو يقذم للبطل سلسلة الضّحايا 
التي تتوّجه بطلا. إذ أن طبع دون جوان المتقلب لا يمكن أن يظهر دون تعتدية 
مها على المسرح؛ و .ا اتفصال إحدى الشند یذ 
الكوكبة من الضحاياء وهي شخصية يتمثل دورها في ربط المخاتل بالميت: إنها 
آناء ابنة الآمر. وبما أن آنا شخصيّة ربط تتمتع نظرياً بامتيازات نتيجة لذلك» 
E xd PF‏ 
أن نفحص مواقعها وتنقلاتهاء على المستوى النظري» ثم في النصتوص» سواء 
أكان ذلك داخل الزّمرة النسائيةء أم في علاقاتها مع البطل ومع الميت. 

إن البحث يتردد بين طريقين: فيمكن أن يكون هناك طريق الترتيب 
المنطقي» الترتيب المعقول» الذي ينطلق من شكل ناقص إلى شكل زائدء ومن 
حضور البطلة الأدنى إلى حضورها الأقصى؛ فخط الستير ينطلق من موليير 
(الترجة صفر) ليؤدي إلى بوشكين وغراب» مروراً بشتى الحلول الوسيطةء 
التي يندر ج المؤلف الأساسي فيما بينها. ومع ذلك» فسأبداً بهذا المؤلف»ء مسلما 
بالترتيب التاريخي» لأن مسرحية تيرسو دو مولينا قد زودتنا بلائحة مدروسة 
وملفايزة كن ار مره اساي وهي Eg e ege E‏ 
وما ضمنياء حتى امنا هذه گر فع التسيلاف ر الهوؤكات. 

تیرسو : 

لديه لاقحة مدروسةء يتم تنظيمها حسب أساليب التكرّر (۲+۲)ء 
والتضاد (طبقة النبلاء / عامة الشعب)»ء والتناوب: فالفتاتان النبيلتان (الأولى 


- ¢ 


والثالثة) والقرويتان (الثائية والرابعة) يتتابعن في ترتيب ظهورهن: إيزابيلا - 
ا و اكا أيه الحطة اة ا و في 
طريقة الإغواء التي هي ذاتهاًآڳاالنسبة للسيدتينَ النبيلتين (اقتحام ليلي تحت 
قناع العشيق)ء كما هي ذاتها بالنسبة للفتاتين القرويتين» (إغراء بالكلام» ووعد 
بز هذا ما بحدث تعار ع على مستوى المشيد ا ة: 
غر اء عرض علينا با یسيا ولمینتاء وعدن اون 
اة لایز ابيلا وآناء ولك لا يتنافى مع الاختلاذ ا امن 
فتاة فروية | لأخرى» فتيسبياء غير الفرتطة بأحدء تقع ذ في الغرام «تضطرم 
حبا 6 نفسها؟ بينما تقاوم آمب ل الشابّة التي اختطفت ر زقاقهاء 
م جاذبية اليد الق رإغراء الارتقاء الاجتماعي إلى 
حياة البلاط. وهناك اختلاف آخر» بين فتاة نبيلة وأخرى» في طريقة تقديم 
الهجوم: فعند الافتتاح» تمضي إيزابيلء منذ TS‏ برفقة ذلك الذي لا 
تزال تظنيا طب هام الذي تك ما بعد؛ والمشاهد لا يرى إلا آخر 
مرحلة رمن هذه (الحادثةء ربينما يشهد الإعداد لاغتصاب آنا رفي الفصل ,الثاني › 
E o MS OF‏ 
هاتين الستلسلتين المتوازيتين ت ا وبة العوائق التي ينبغي التغلب 
عليهاء كما نتبينه في انتشار الفضيحة. 

أربع ضحايا يتعرآضن للخديعة بأشكال مختلفة: إنما جميعهن يتعرضن 
للخديعةء وواحدة منهنَ عاشقة. وهي تيسبياء وعشقها ليس سوى حب عابر لا 
يقوى على الاستمرار بعد الهجر: فتيسبيا ليست مثل إلفير. إن أوّل نموذج هم 
دوقوان لا الي بأن يثير رجات وإلآرين» وما تشغلمفكرة أن يكون 
محبوباء أو أن يُحب. إن هذا البطل المسرحي الأول يقوم بأربعة إغواءات 
مراقجلةء لا یابت ان اوم امن لاگ عي ابل لانین فع رضن 
للإهانةء فتشتتن دون ية صلة بينهن» سوى تماثئل وضعهن» وهن يتجمعن في 
نهاية المسرحيةء ويتكتلن ليأخذ الملك والستماء لهن برهن من الجاني» أو يصلح 

ت 


طا ا اء فطل مقر دهاء خا فكل مق سا و غر متظررة فلار 
موجوذ في واقع الأمر» وهو ينوب عنهاء ويقوم مقامها. 

ا ا ا ا ا ا E‏ 
باد امن د ا يبقون على التقسيم الأولي» وهذه هي حال 
سيكوغنيني المزيّف» الذي يقيم ربطأ متتاوباً بين إسبانيا وإيطاليا. وهثاك 
بعض المؤلفين الذين يتجاوزون حدود الرباعي النسائي: فيضحى بسبعة عشر 
إمرأة على المسرح» ولا يكتفي بأقل من هذا العدد بارب بلو (ذو اللحية 
الزرقاء) النهم العجول للمؤلف الإنكليزي تشادويل في كتابه «الفاسقء 
٦7ء»؛‏ وفي ألمانياء يُكثر المؤلفون» لونووفريش و .و فات هورفات من عدد 
الممثلات اللواتي يتجمعّن غالبا على شكل جماعات صغيرة؛ أما الحد الأقصى 
في عدد النساء فتبلغه مسرحية «ليلة دون جوان الأخيرة» (لروستان ١۹۲٠)ء‏ 
التي تنتهي بغزو نسائي. ولكن أولئك النساء لم يعدن»ء في حقيقة الأمر» سوى 
أشباح وأرواح الضتحايا التي قضت» وهي تنتقم من ذلك المغرور الذي 
يتصوّر أنه قد ظفر باللواتي سيظفرن به؛ وعلى ذلك» فإن اللاعب» الذي كان 
دون أن يدري لعبة النساء والشيطان» يجد نفسه وقد تضاءل إلى دور مهين 
لدمية في مسرح العرائس تؤدي دور مغوي النساء, 

وعلى العكس من ذلك» فهناك مولفون آخرون يقلصون الرأباعي 
النسائي إلى ثلاتي» إما باستبعاد إحدى الفتاتين القرويتين: كما هو الأمر عند 
غولدوني أو موزار» أو بإلغاء إحدى الفتاتين النبيلتينء كما يفعل موليير. أما 
بو شکین م سفاا اق | استاي نائ ا آنا 
بمفردها في مسرحية: الانتقام .في المقبرة"'. ويكون_الانقلاب كاملا في 
E‏ 2 9 ع 0 ا غر انی سگم ایی جید: 
منفردة (وهي آنا بالتأكيد) - بين رجلين. 

. مسرحية كتبت في أواخر القرن السابع عشر» وبقيت مخطوطة حتى القرن العشرين‎ )١( 
وما بعدها.‎ ۳٠۹۸ (انظر : باكيرو) القسم الأول صفحة:‎ 
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ويمكن للتنويعات أن تشمل نقاطا أخرى: كالمكان الذي يُعطى للوجوه 
النسائية في_الخطاب_الروائي؛ فهو مكانٌ ينحصرٌ في _الفصلين_الأولين عند 
موليير» ويمتد إلى مجمل المسرحية عند تيرسو وموزار»ء كما يشمل نظام 
ظهور هذه الوجوه النسائية وتوزعها الكثيف أو المبعثر إلخ... ويمكن للبطلات 
أن اجان بعضهن بعضاء وأن ترگ كل ر ية منهنٌ على اعتداءانا آلبطل من 
على اقيض من ذلك .اا ين» ويتعرقن علامة يما 
بينهن» ون يتحالفن مع دون جوان أو ضده» ويتعاملن مع بعضهن على أنهن 
متنافسات» أو شريكات في التآمر» وفي بعض الأحيان» تكون إحداهن حامية 
لإمرأة أخرى تحت حمايتها (إن إلفير نتوسط بين دون جيوفاني وزيرلين)'. 

وأفتح هنا قوسین صغیرین مستطردا فأقول: إن هذا الربّاعي» أو هذا 
E GCG Hm IMC‏ 
المشاهدين» هو عدذ كبير بالقياس للوقت المخصص له في عرض مسرحي» 
وهو قليل بالنسبة لاخر النستاء (الفاتح) صاحب الانتصارات الغرامية التي لا 
EEE all.‏ 
موليير» بأن يكون له ألف قلب يقدمه» كما يحلم بعوالم أخرى ليم إليها 
«فتوحاته الغرامية». ولو أراد المولف المسرحي زيادة عدد الضحايا إلى أبعد 
من المكان والزّمان القابلين للعرض المسرحي» فلن تكون لديه أي وسيلة 
أخرى سوى القصة التي يرويها الممثل - وستكون هذه القصة هي إقرار 


)١(‏ بين مبادئ تنظيم الرباعي النسائي عند تيرسوء» يجب أن نشير إلى الفكرة المثيرة 
للاهتمام التي يوحي بها و. موللر - بوشا الأماني - المتخصص في الثقافة الإسبانية 
والذي يكشف من خلالها عن «نزهة في حديقة الفنون الأدبية»؛ فاغواء إيزابيل يتطق 
بملهاة لعبة الفروسيةء وإغواء تيسبيا يسير حسب قواعد الحوار الريفي» (بيسكاتوريا)ء 
وإغواء آنا يبدأ على شكل تمثيلية تهريج هزليةء وينهي على شكل مأساة إما إغواء 
المرأة الأخيرة» فهو عبارة عن قصيدة ريفية غزلية (انظر: الأدب الإسباني في العصر 
الذهبي) «تحية لفريتز شولك»» فرانکفورت ۱۹۷۳ - الصفحات: ,)۳١۷- ۳۲٣‏ 


ن 


ف کا جک كل الات ن وح ها مور اقل 
ا وركذا فائر اة وم ااا ا ف 
أغرينني». (غولدوني» الفصل الثالث المشهد الخامس)ء أو لحن الشامبانيا: 

«آه! إِنْ قائمتي 

ستکون قد ازدادت 

أسماء 

غداء 2 الصباح» 

ر الفيرين الذي ب اء السايةء ريك اء 
هو السرد الذي يستعيد ماضي حياة قد تم نسيانهاء ودون جوان يتخلى عنها 
i E a BT CC‏ 
TE‏ احتقرها''ء بينما استثمرها برتاتي 
غازّانيغا ودابونت -موزار؛ ويفصح الخادم - أمين السرء منذ البداية» عن أن 
کات ما ينتج من الا ن لى 
الزآهو» والذي يقدمه ليبوريلو لإلفير» فليس جدول أسماء» وإنما هو أرقا 
«في إيطالياء »»..٠٠٤١‏ وفئات» وطبقات اجتماعية» ونماذج جسمانيةء 
وأعمار؛ ينبغي أن ندرك أن الأمر لا يتعلق بهذه المرأة أو تلك فلقد نسي 
الاسم ذلك الذي تلفظ به ذات يوم» وإنما يتعلق بأنواع ومجموعات مجردة تم 
فیا اتلد کي الغا التخصبات وار من كل[ الأشكال» وموطافة 


)١(‏ مع أن موليير يوحي بفكرتهاء دون استخدامها مع فكاهتهاء عندما يجعل سغاناريل 
يقول: «إنه طالب زواج مستعد لأية خدمةء فسواء كانت المرأة سيدة أو آنسةء ابنة 
مدينة (بورجوازية) أو فلاحةء فهي تلائم مزاجه (لا شيء حار ولا بارد بالنسبة 
لذوقة)؛ وإذا قلت لك أسماء جميع اللواتي تزوجهن في شتى الأماكن» فإن ذلك سيكلفني 
قراءة فصل بأكمله» يدوم حتى المساء. (الفصل الأول» المشهد الأول). وهذا هو 
الإطار الذي سيملؤه كل من برتاتي ودابونت. 
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افا موا كات تة ج ن خرن جوا هى ك كا 
النساء» وليس_عشيقا لأية واحدة منهن؛ ولقد فقدن وجودهن الخاص لينصهرن 
في ماض بائد ومرفوض لأنه الماضي. وما لوجودهن أي مبرر سوى تشكيل 
عدد یُتبیء N)‏ إلفير بأنها مثل النساء الأخريات» قد ضاعت في تلك 
الكتلة المغفلة» وراحت ضحية مجد الخائن العهود. 

أما النساء اللواتي يتمتعن وحدهن بوجود فريد» لأنهن ينتمين إلى 
حاضر مغوي النساء وجمهوره» فهن المجموعة المقتصرة على البطلات 
اللواتي ذكرت أسماؤهن» وجرى إغواؤهن أمام أعينناء قبل أن يختفين 
بدورهن في ثنايا الفهرس المنسيّة. 

ابنه الميت: 

ومع ذلك» فهناك بطلة ينبغي للتحليل ا وهي اك 
لأنها تشغلي كما سبق وأوحيت)؛ مرقعا مفتاكيا في الزمرة النسائيةء كما في 
مجمل الستيناريو» وهذا الموقع» والحق يقال» نظري» فالأمر يتعلق الآن بأن 
نرى كيف يتجستد هذا الموقع في النصوص. 

ومن بين الحلول المعقولةء سأقوم باستخراج ثلاثة حلول تحدد ثلاثة 
مفاصل كبر ى للأسطورة. 

١‏ - وفقاً لموقعها المركزي» فإن ابنة الميت تعامل معاملة متميّزة» فهي 
تستأثر لصالحها باهتمام الجميع» وينتهي بها الأمر إلى التفوق على رفيقاتها إلى 
أن تستبعدهن. ولكن ما الذي سيتبقى حينذاك من التعددية النسائية اللازمة 
لممارسة التقلب في الخب؟ أينبغي أن نتصوّآر الفاسق مقتصرا على امرأة واحدة؟ 
وهل سيجدُ دون جوان نفسه مجبرأ على الوفاء في الحب؟ إن هذا سيكون الح 
الرومانسي» وهو کل متأخر» وتجهله كافة النصوص المروية في القرنين السابع 
عشر والثامن عشر» مع بعض الفوارق الطفيفة فيما بينها'. 


. هناك استثناء واحد هو مسرحية: الانتقام في المقبرة المشار إليها فيما بعد‎ )١( 
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۲ - وتقع في الجهة المقابلة فرضيّة آناء التي تتضاءل إلى حدود 
وجودها الدنياء والتي أن تسير نحو الزوّالء فتتداعى إحدى دعائم الاستناد: 
KE TI ONEN. 0 MF‏ 
الفرضيّة المعاكسة لمنطق المنظومة الدونجوانيةء ينبغي ألا تكون سوى 
فرضية مدرسية؛ وهي نادرة جدا في واقع الأمر؛ ومع ذلك؛ فهي الفرضيَّة 
التي أبقى موليير عليها. 

بين هذين القطبين» ي ا انتصور سلما كاملا من ا ات 
التي تقوم بتعديل العلاقات في داخل الرقعة المثلثية بشتى الأشكال» بنفس الوقت 
اذ يه بتامين الربط الكافي أ الل والميت» والإبقاء ءا امن 
التوازن بين ابنه الآمر وشخصيات الزمرة النسائية الأخرى. وتتفق هذه 
المساواة بين البطلات مع وجهة نظر المغوي الذي يرغب في عدة فرائس»ء 
والذي يعتبر كافة النساء اللواتي أغواهن متماثلات» ويمكن أن تحل كل واحدة 
منهن محل الأخرى. وبالمقابلء فإن عدم تميز آنا عن غيرها يلغي الحق الذي 
اكت بترن خاد ومو تھا الذي يمنحها إياه مبدتا ا لخطماما لسا 

Nh‏ ین 
العناصر المكونة الثلاثة؛ والتوترات التي تنجم عنها هي إلى حد كبير في 
حيوّآية الأسطورة. 

فا أضعفا اتا بصورة بالف فاا نرخي الغاقة الضرورية بين دون 
جوان والميت؛ وإذا قوّينا آناء فإننا نجازف بتحوير سلوك الفجور عند البطل» 
ونعرّض للخطر طبعة المتقلب الذي يسوي بين النساء. فإذا قمنا بتعديل توازن 
الزمرة النسائية في هذا الاتجاه أو ذاك» فإن مجمل التشكيلة سيتأثر بذلكء ولا 
تعود إالقصلة لتلا نريما هينف ألنسنة تماهاس وط إت رأ ر أ| للکل لى 
أهمية الحضور النسائي المركزية» وعن أنماطه المختلفة» ضمن منظمة 
ها كن تا خرن الت ال ال دة فن اه ركن أن ا 
التوزان» بترتيب بحثنا حول البطلة - همزة الوصلء» والتي هي ابنة الميت. 


- €۹ - أسطورة دون جوان ”م ٤‏ 


ویمکن ن نضيف بصورة تانوية علاقات أخرى هذه العلاقة الأولى 
ا وهكذاء قفي داخل الرباعي الذي تشكله 
د هناك a‏ ب 


وتصد ارتافيو (غولدوني)ء» وهي تحب آباهاء ودون ۴ an‏ وتفضل 
دون جوان على ابيها (مونتيرلان)» وهي تحب دون جوان الذي لا يحبَها 
(الكافر المصعوق لتشادويل)» وتحب دون جوان الذي يحبّها (كما في الحلول 
الرومانسية) إلخ... إن كل خيار من هذه الخيارات العاطفية سيتوافق مع تنسيق 
دين مختلف» وسيؤثر ع ق المجموع. ولنعاين ا5 ب 
الآثار التي تحدثها تغيير ات المواقع هذه» من خلال النصوص المتعاقبة. 

إن الحل الذي اختاره في البدء المبدع الإسباني» وهذا أمر يثير 
التساؤل حقاء هو الحل الذي تحدثنا عنه فيما سبق في المرتبة الثالثةء وهو 
عدم وجود تميز»› داخل الزمرة النسائية» في شخصية تلك التي ينبغي 
leili‏ أن تنفصضل عن هذه _الزمرة؛ فآنا emana‏ في هذه الزمرة بين 
ضحايا المخاتل الأريع» بين صبادة اللنمك والفلاحةء والمبارزة وانتهاؤها 
بالقتل هما وحدهما اللذان يضتان آنا جاتباً. إلا أن هذه الفاجعة تهيء 
المجابهة النهائيةء ولا تغيّر شيئاً من موقف آنا ومسرحية تيرسو تبر بهذا 
الصدد سمة مثيرة للدهشة: فآناء خلافا لرفيقاتها الثلاثء لا تتمتع من خلال 
موقعها باي حضور مسرحي»› وتظل غير منظورة بالنسبة للمشاهدين› 
e em,‏ ی یاک اا ا ای 
الصرّخة التي تنادي الآمر» ولا تظهر آنا أبدا على المسرح» وهي تغيب 
حتى عن اللوحة التي تجمع كافة الضحايا في النهاية؛ فهي المرأة التي 
يجي الحديت عنهالفي اوي الشبار اللاو عليهاء وقي Per Tr‏ 
ليتخرها أيضا وبزرجوها و أخيرا يخرن السب نها قى الضریح لي 
الثأر لها. إن آنا التي أبدعها تيرسو هي شبۀ غائبة؛ فهي الصتورة التي 


0 


یحلم بھا کل واحد» وهي غير موجودة إلا من خلال الآخرين» ومن خلال 
صلتها المأسوية بالحل. إنها مجرّد تابع في منظومة العلاقات» وهي ليست 
E Ba gg‏ 
«الزائر الحجري» تجعل منها غيابا يتطلب أن يحياء وأن يفرض وجوده. 
وحضورها الكامن يسير حسب منطق لابد أن يحوّلها إلى بطلةء وإلى بطلة 
متميّزة. إن تاريخ الأسطورة سيكون إلى حدٌ كبير تاريخ هذا التحوّلء E‏ 
الانبثاق» وهو انبثاق لن يكون دون نتائج» بالنسبة لمجمل الزمرة النسائيةء 
ولمصير البطل نفسه. 

أينبغي أن نفرد مكاناً لمسرحية إسبانية كتبت في نهاية القرن السابع 
ت مخطوطة حتى ااا گرین؟ ها لا كاد د ايخ 
الموضوع الذي نبحث» وهذه المسرحية هي: الثأر في المقبرة لكوردوفا 
ومالدونادو اء غير أنها تقدم» بالنسبة لمسرحية المغوي التي تشير إليها 
وتستخدمهاأوتفقر ها)وتقدم سمة مثيرة للهشة؛ فهي تصنع من ابنة الميت 
ا ادون جران؛ کلت ىي 
الوحيد؛ وينتج عن ذلك ا ا أي مطمع في أية إمرأة أخرى غير آنا 
التي يُغرم بهاء ويطلبها للزّواج بإصرارء ولكنها لا ترغب فيهء كما ينتج 
توزيع للأدوار مبستط إلى أقصى حد؛ فهناك نائ مركزي: آنا التي يجري 
فجأة تضخيمها» ودون جوان الذي يتحول من مغو للعديد من النساء إلى 


النسائية إلى نموذج وحيد» لا يعود بوسع EM SO Ew E‏ في الحب 
أو مخادعاً. وهذه دلالة واضحة على تعاضد الثوابت فيما بينها؛ فمع الزّمرة 
النسائية التي إغذلت تعديلا كبيرآء يتوافق بالضرورة بطل مختلف جدا. 


)١(‏ انظر كتاب: .١‏ باكيرو: دون جوان وتطوره المسرحي - الجزء الأول - الصفحات 
۹ -1 4 والذي ينشر نص المسرحية فيه» وهو يقدم في الدراسة الموجزة بعض 
التفاصيل حول الكاتب والمسرحيةء وقد نشرها للمرة الأولی کوتاریلو عام: ٠١۹٥۷‏ . 


ت 


رفي تظرن فان النكل يرد ا الزلف الممون اسرحة ية 
ام ر قادو التي بكب وريمكن أن هاما ماد ات: 
إنه لم برُقها بعد إلى مرتبة العاشقةء وعلينا أن نرى الآن كيف جرت فعلاً تلك 
الترقيةء وبصورة بطيئة جدا. 

ستكون آنا في البدء إبداعاً إيطالياء وأوّل اقتباس معروف وهو: الزائر 
اد ك رغنيني - المزيف» اة مسرحية تيرسو تقد د اء 
وذلك بتكشيفها وتبسيطهاء يُضيف إليها مشهدين بغية إظهار آنا على المسرح» 
وجعلها تتكلم» فوق جثمان والدهاء في البدايةء وبعد المبارزة: «يا إلهيء ماذا 
ا هل أهرق دميء وي؟»» ريدو هذا ال الك 
التفجع التقليديء .اة لتقام من المت ا ال. 
«...أيّها الغادرء من أنت؟» إني لا أدري» (الفصل الثاني - المشهد السّادس). 

ر ل ی ا اا ا ر اس 
احداد تلاو المالمايلن ينصفها ٠‏ اام وهو تيء فيل 


.ا ا الذي 2 Md‏ کک و 
لا يكفي لتعديل التشكيلة ودلالتها. إن الأمر سيكون مختلفا تمام الاختلاف 
بالنسبة لمؤلفين إيطاليين آخرين هما: سيناريو من ثلاثة فصول: الكافر 
المضصدرو ر ایا ھے ری من رعا کی هذا اوضرع وھ لعا 

المعاقب» دراما موسيقية من تأليف أكسياجولي وميلاني (روماء .')۱٦٦٩‏ 


الكافر المصعوق : 

إن هذا السيناريوء الشاهد المحتمل على فرع جانبي من أسرة مسرحية 
متحدر فون اسار حيةءالمغر ي» يشتكل | علامة اسيةرنظواللتغير أت التي «يجرايها 
على الزمرة النسائيةء فالتعديل الأول هو تقليص المجموعة من ٤‏ إلى ١‏ دون 
)١(‏ أوردهما ج. ماكشياء في الأوبرات التي أشار إليها صفحة: ۱۳۱ - ۱٤۷‏ و۲۲۷ .۳٠۲١‏ 
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أن يتعرض التوازن الاجتماعي للخطر: الفتاة النبيلة ليونورا التي تخصّص لها 
خمسة فصول وفتاة قرويةء حضورها أكثر عرضيّةء تختطّف يوم زفافهاء وهي 
تحيانا بصورة واضحة إلى شخصية «أمينتا» في مسرحية تيرسو. 

رة رر < اانه ليد ات 
المستحدثة عليهاء فليس هناك مع ذلك أي شك في أنها «آنا» من حيث 
نة المبت. وإذا كان ام بقتل على يد دون امه 
هنا أوريليو» وهو أمير” سقط في حمأة اللصوصية)ء فهذا أمر” ليس حاسماء 
حتى لو أدى ذلك إلى انحلال عقدة خطوط التلاقي؛ وهو تراخ ستعوّضه 
دي التي ترط اة ا فلق اختطفها من اا 
وتبعته إلى الغل؛ فهذه» دون التباس»ء هي أوّل آنا عاشقةء لا تلبث أن تغدو 
غیری» فيجري التخلي عنها بصورة فظةء ويؤويها أحد النساك فتتوب 
«مرتدية مسوح الراهبات» ومحيطة وسطها بحبل» وباكية خطاياها التي 
ارتكبتها بي التملشيه وتموت ا الأخير «وقد هذها الندم»» وإذا 
ألحقنا بها أخا يتعقب المغوي دون جدوىء» ليثأر لشرف العائلةء وليعيد الأمور 
التي اضطربت إلى نصابهاء فسنتبين أنهء إذا كانت ليونورا هي آنا من حيث 
موقعهاء فهي تقترب كثيرأً من ذلك الوضع الذي سيسميه موليير وموزار 
إلفيرء فهي لم تعد دورا فحسب» أي دور آناء بل غدت شخصيّة محددةء إلا أن 
هذه الشخصية متعارضة مع الدور الذي تضطلع به. 

وسيلغي موليير الدور» وببقي على الشخصيةء نوا ستضم أوبرا 
موزار» حين تتناول الفتاتين النبيلتين ثانية» ستضعح إلفير وانا جنبا إلى جنب» 
دون أن تخلط بينهما. وهذا هو الحل الذي كان أكسيا جولي قد تبناه في 
الزنديق المعاقب» وهي أوبرا ريفيَّة كتبت عام ۹٦١٠ء‏ وفيها إيبومين (= آنا) 
وأتاميرا (= إلفيرا) وهما موجودتان معا في دورین متمیّزین تميّزا واضحاء 
أما الأولى» التي يحق لها الظهورٌ في عشرة مشاهدء وهذا يدل على أهميتهاء 
فتصة المعتدي دون مواربةء ما دامت تشكل» مع الشخصية المعارضةء 
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(كلوريدو= أوتافيو) تنائيا عاشقا على التوام يتحد في النهاية بالزّواج» والثانية 
هي زوجة المغوي الذي تلاحقه» وتعيقه في اللحظة التي ينقض فيها على 
الراعية (التي هي النموذج الأصلي في الفصل الأول المشهد العاشر عند 
agg... FE‏ النساءء ي ڪر ي 
الذي يرفض الإقرار بأنه قد عاشه»ء ولكن» ما إن ينال الشرّير عقابه على يد 
التمتال» حتى بُبيح طابع الأوبرا الأخلاقي للزّوجة أن تنضم بابتهاج إلى 
الطرآف الثالث الذي سيصلح الأمورء» وهو الملك. وهنا نبتعد عن صورة 
الستيناريو القاتمة» وعن موليير . 

استبعاد آنا: 

الخيار الذي تبناه موليير هو من أكثر الخيارات إثارة للدهشة؛ فهو 
GD TM o SS ST‏ 
جوان» في المشاريع المعروضة على ce‏ على إغوائه الكلامي الوحيد 
للفلأحين في الفصل الأول فحسب» وإنما يقوم بتحوير المنظومة تحويرا 
كبيرا؛ فهو يحذف آنا كما يحذف مشهد موت الآمر» فتغيب همزة الوصل 
النسائيةء ويغدو الربط بين الميت والمغوي ربطأ واهيا على نحو خطير . فماذا 
سيكون مذ ذاك معنى التمثال المنتقم» ومعنى تجليه الثلاثي؟ وهذا الأب الذي 
ليس له ابنةء لمن يثأر؟ إنه يثأر للمجتمع المهان» والستّماء المزدراة. وسيحل 
الا بد رن ےجو اني لی بام ا اميةء و انما ل اعنیاره منقنا دا 
با ا ر ا و من 
کر ن کن لاء ي اتاد او تائ و ار قب حورا 
إضافياً ذا وزن مسرحي: فهو العنصر المذكر الوحيد الذي يسيطر على 
الملرح؛ إلى أن يتج االوى وهده الإية المدكرة تماشى معوإضعاف 
نسبة التمثيل النسائي عند موليير. إن غياب آنا يحوّل تحويلاً عميقا كلا من 
شخصيّة البطل وعلاقته بالميت. 
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ولكن هناك إلفير! ولها مشهدان فقطء تظهر فيهما مرتين ظهورا خاطفاء 
لا يلبث المتقلب في الحب أن يمحوه في كلا المرتين» غير أنهما مشهدان 
يكفيان لإعطاء المشاهد الشعورَ بحضور قوي» إنهما مشهدان متباعدان الواحد 
عن الآخر. (الفصل الأرل - المشهد الثالث. والفصل الرابع - المشهد 
O‏ أنمما مترابطان تر 0 خلال تماظهما مرد ہا 
مرّة أخرى» أما تماثلهماء فهوء في أحد المشهدين كما في المشهد الآخرء» حين 
تتوجه الزوجة المهجورة إلى البطل» مستعينة بقوّة بيانهاء لتؤثر فيه» وتحاول 
أن تنتشله من حياته الفاسقة؛ أما تعارضهماء فيحدث عندما عندما تتغيّر إلفير 
من الأرل إلى الفصل لر كما تهتدي» فتخلي البلا ا ية 
مكانها للبلاغة المتديّنةء وتنقلب الصرّخات إلى دموع» وبعد أن تكون إلفير قد 
طالبت بالعشيق لنفسهاء فهي تطالب به من أجل الرب (بناء على مثل هذه 
التفسيرات الحديتة العهد» فإن ما تفعله إلفير ليس سوى طريقة ملتوية لتطالب 
بالعشيق لنفسهاء فلا بد من الإقرار بأتها قد تعلمت الكذب في مدرسة 
المتصن» أو على افا لیت ن تخدع نفسها). 

وبرغم السابقة التي شكلتها ليونورا في مسرحية الكافرء فإننا سنحتفظ 
بالفكرة القائلة إن موليير» من © فد أعطى الأسطورةء وأعطىء 
بنيتجة ذلك› خض دون جوان ا إضافيا ستؤكده الأوبرا؛ فلقد درج قي 
الزّمرة النسائية ما كان لا يزال ينقصهاء وهو العاشقة العظيمة؛ فأوّل دون 
جوان لم يكن يستبقي النساء اللواتي أغواهن؛ وحتى تيسبياء التي أسكرها 
الحب في إحدىئ اللحظات» تثوب إلى رشدهاء حالما تتعرّض للخيانة. أما 
إلفيرء› التي تستمر في حبها برغم هجر دون جوان وتنکره لهاء فهي تحبَّه 
بعاطفة تعطي الشخصيَة بروزا وجاذبية كانت تنقصها؛ وحول شخصية دون 
جوان يستعرُ شوق نسائي سيُسهم في إشعاعها المقبل. إِنَ ما يصنع دون جوان 
هو تلك النظرة التي تنظر بها النساء إليه» فالفير تمثل الرغبة النسائية 
المتركزّة على الرجل السّاحر المُشتهى» مع أنه شري وبغيض . 


oe 


إلا أن هناك سؤالا يطرح نفسه: هل يعرَّض ابتكار” إلفير استبعاة آنا؟ 
كلاء دون ريب؛ فما يفيد البطل يضر بالستيناريو المسرحي» وإلفير_لا تتمكن 
من القيام بالدور المخصتص فقط لابنة الميت» فهناك حلقة ناقصةء والروابط 
فيما بين العناصر المكوّنة تأخذ بالانفصام؛ فيتمدد البطل» ويتمتع باستقلال 
ذا منه الحل وحدہ ب ما اللقاء بین درن جر اء 
والذي لا يتخلى عنه موليير على الإطلاق» فيبدو ضعيفا في بواعثه. وهذا 
القصور المركزي» الذي يصعب تفسيره''ء يخلق إنعداما في التوازن سيشعر 
به الكتاب المسرحيون اللأحقون» فيتلافونه» وتستعيد آنا مكانتها'. 


رجوع آتا: 

المرحلة الأولى: مسرحية دون جيوفاني تينوريو من تأليف غولدوني 
(١۷۳١)ء‏ وهو أحد المعجبين بموليير. ولنتذكر” هنا التغييرات التي أجريت 
على تنائي الفتاتين النبيلتين فقط: كالإبقاء على توازنات تيرسوء بالإضافة 
لتقوية طفيفة لابنة الميت عند سيكوغنيني - المزيّف» وكتوسيع دور ابنة 
د عند زاموراء واستبعاد إيزابيل» وإعادة صياغة آناء في مسرحية: 
الكافر المصعوق» ودمج الدورين في دور واحد في المسرحيات التوائم 
للمؤلفين السّابقين لموليير (دوريمون وفيلييه)ء وأخيراء إحلال إلفير محل هذين 
الدورين عند موليير. إن غولدوني يُدخل من جديد الور الأول والثانيء وذلك 
ليجري عليهما تعديلات جديدة» وهي تعذیلات ستحدث بدورها تأثیرا على 
مکو اناب 


)١(‏ قد يعود هذا القصور بكل بساطة لأسباب فنيةء لصعوبة عرض مقتل الآمر مثلاء أو 
لصعوبة أن يجري القتل الذي يرجع «لسنة أشهر» خلال وقت ضيق على المسرح. 
(۲) إن بريخت» في إعادته لصياغة مسرحية مولييرء يدخل من جديد ابنة الآمر» تحت اسم 
انلكا فبذه القاة قشل كثر ا خان بطل (اقصن لقنت المشيد الالت واقس 

الرابع» المشهد ١١و .)١١‏ 
ا 


إن إيزابيل التي اختفت تعوذ للظهّور من جديدء إنما باعتبارها فقط 
ملاحقة للبطل ومنافسة للبطلتين الأخريين (آنا والراعية إليزا) اللتين يتم 
E CC TE o I EF‏ 
متا ن ا ا کر کن 
يدو وکأنه یطغی ۶ E‏ الاكتراث والكره حت ایب 
ت تاخذ حتما الىكان تقل مع دون جران ا اكز 
دا ن کل شيء يجعلها تتعارض مع هذا المغامر: فهو يهاجمها 
بصورة فظةء مطالباً بالحب» والخنجر في يده؛ فيقتل الأب» ویتباهی بأنه لیس 
علته؛ ولكن آناء في 6 تنادي فيه بالثارء لا 7 اامة 
يل عامض في نشا لقصل الأخيرء لما دار 
اا ر ا ا و ا ي 
في مناجياتها الجانبية بما كان قد استشفه دون جوان في نفسها من قبل: 
«آه» أيه أعجوبة 
تذل من احتقرني 
فتجعله يقوم بعمل مهين. والدموع 4 عینیه!» 
وتتوجه إلى التمثال: 
«يا شبح والدي. اغفر لي ضعف قلبي» 
(الفصل الخامس - المشهد الخامس) 
في هذا المحراب» الذي اسا ارا 
ت و لی ت کل افر ت آنا الت ري الى مر نة 
وحيدةء وأهبت قلباًء عذاباً. إن مأساة الفتاة التي تنقاد رغماً عنها نحو قاتل 
أبيهاء إنما هي التي تهمٌ غولدوني أكثر بكثير من مغامرة دون جوان. فإذا 
كان الحب المحرّم يشذها دون رضاهاء ولكن ليس في غفلة منهاء فإن آنا 
تبيّن ذلك باعترافاتها المواربة» من خلال مناجاتها الجانبيةء أو اعترافاتها 
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الموجهّة إلى التمثال أكثر ممَّا هي موجهة إلى فاتن النساءء الذي ما كان له 
أن يعرف شيئاء لولم _يسنشف ذلك برغم إنكارها الظاهري. ولکي نصل 
lo OSES I E‏ أن 
ننتظر القرن التاسع عشر» أن ننتظر ميريميه مثلا: «ينبغي أن أكرهك فلقد 
أهراقت دم والدي» ولكن ليس بوسعي آن أكرهك» وأن أنساك» فارآف بي». 
والحقيقة أن هذه الأقوال البالغة الوضوح تقرأً في إحدى الرسائل» وهي 
تختتم بوداع نهائي بُدينها''. 

ومهما يكن من أمرء فإِنَ عاطفة آنا المحرّمة سواء أكبّتت أو كبحت أو 
حولت عن مسارهاء أو اعترف بهاء فهي تنتمي إلى عصر لاحق» وسيكون 
لا بد من أن تظهر في تلك الأثناء أوبرا موزار ومضستّروها الرّومانسيون. 


. ٤١٤١ أرواح المطهرء في سلسلة: مؤلفات (بليياد) صفحة:‎ )١( 
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الاشادة بانا 


دونا آنا هى الشخصية العاطفية 
الكبرى 2 آوبرا دون جيوفاني 


جون 


هل يمكن أن نرى في أوبرا موزار مسرحية ذات شخصيتين: أي 
O TE‏ «إن E‏ هي ن دون جوان»: ٳِن هذا 
التقليص الجريء لأوبرا دون جيوفاني هو في أساس التفسير الذي يقدمه ا.ت. 
هوفمان': ققبل أن ينظر لتفسيره هذاء يحضر راوي الحكاية عرضاً للأوبراء 
وهو نصف شارد عنه» ولايعير انتباهه إلا لابنة الآمر وللبطل» فيضرب 
صفحاً عن المشاهد المخصتصة لإلفير وزيرلين» أو يوردهاء على سبيل 
التذكير بهاء فهو يعتبر أن لا شأن لهاتين الشخصيتين» ومن لا يعرف الأوبرا 
إلا من خلال وصف هوفمان لهاء يرى فيهما فقط شخصيتين ثانويتين تابعتين 
لبطلة واحدة فريدةء تلك البطلة التي آثر موليير الاستغناء عنها بالذات. فأي 
ا ف E‏ این 
البطلة» وممثلة دورها على المسرح» بجعلهما تحملان العاطفة نفسها. وهل 
هذه هي القراءة الوحيدة الممكنة؟ 


(۱) ا.ث.۱: ارنست تیودور أماديوس هوفمان هو کاتب ومؤلف موسيقي ألماني ۱۷۷٦(‏ - 
۲)/) ومؤلف أوبرات وقصص خيالية (كسارة البندق)ء ملك الفثران» مناجم فالون» 
وأميرة برامبيلا الخ..). 
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إن تتظيم لقصل الأرل» كما تصوره دابونت وموزار واضح جذاء فهر 
تنظيم ثلاثي الجوانب: هناك ثلائية نسائية تسبق كل وجه منها بالتعاقب ثلاثة 
تنوّعات لأشكال الاعتداء الأونجوانيء ا (الفصل الأول - المشهد الرابع)ء إلفير 
(* و1)ء زيرلين (۷ -٩)ء‏ إنهنَ منفصلات في البدايةء ثم يتقاطعن» ويتلاقين 
ليشكلن اتلاف الضحايا وحلفائهن ضة المخاتلء الذي يزداد عزلة في حمَّى 
ملذاته» وصولاً إلى خاتمة الأوبرا التي تعزف ألحان الرقص جنباً إلى جنب مع 
صلاة الأقنعة الثلاثة مبرزة اللحن الأساسي المتطابق معهاء لحن اللذة 
والقصاص. لحن الاحتفال والموث. على هذا الأساس» ينبغي أن تقر لآنا 
موزار بمكان متميّز» فهي تفتتح الأوبرا بمقتمة القاس التي تمزج بشكل قوي 
ومن خلال مجابهة الرجل والمرأةء بين الاغتصاب والقتلء بين نداء التأرء 
والتموع على جثمان الوالد. إن الموضوعات الكبرى موجودة من الناحية 
المسرحية والموسيقية. أما الحل وتجلي الميت للمرّة الثانيةء وتألق المعتدي 
الفاتم» فهياأثلور” تكتريّها ضمنا مشاه الافتتاح هذه» حيث يتم التعبير بشدة عن 
Es CEN‏ 
على عكس أوبرا برتاتي - غازّانيغا التي جعلت ذلك الحضور يختفي من 
المشهد الثالث» حالما تحصل آنا امن أوتافيو بملاحقة القاتل'. أما 
عند موزار» فتعود آنا على الڌوام» وتعلن عنها الفرقة الموسيقية بأنغام جادق 
ات کی ارچ ا ع ن نے ن و فة نایک 
إلفير وزيرلين الشديدتي التردد والواقعتين تحت سحر الفاتن» والمستعدين دوما 
للاستسلام لجاذبيته» وهي تمل القوّة والثبات على فكرة واحدة. 

إن هذا دون ريب هو الذي استرعى انتباه بعض المفسرين» وهوفمان 
في المقام الأوّل» فلم يكن عليه أن يجتاز سوى خطوة واحدة ليجعل آنا تحظى 


)١(‏ حول الأوبرات الإيطالية للسنوات -١۱۷۷۷(‏ ۱۷۸۷)»ء وخضو ضا حول برتاتي 
واستخدامه لمسرحية موليير» انظر فيما بعد» الفصل ۲ القسم .١‏ 
کا 


بامتياز يقتصر عليهاء وليجعل منها بمفردها شريكة البطل «نة دون جوان»»› 
وهذا يتضمن التعارض والمساواة فيما بينهماء فيضع راوي الحكاية في مركز 
الأوبرا ثنائياً مهيمناء هو هذا الثتائي بالذاتء وتلك نظرة عميقة وغنية نها 
E ges rma 1‏ 
فحسب» وإنما أكثر من ذلك من قيمة ثنائي مزدوج تكونه آنا: وهو النائي 
الذي تشكله بصورة غير منظورة مع والدها الميت» الذي يستحوذ على 
تفكيرهاء والثنائي الذي تشكله مع أوتافيوء الشريك الذي يجب أن نتفق على 
أنه ضعيف ليلا ولكن لا شيء بُبيح لنا أن نتحامل عليه» كما يفعل الرّاوي 
الهوفماني بصورة منطقية کا على كل حال. وحول هذه النقطة» سيقتدي 
بک يمنا هذه عدذ لا باق الشارحين. وتنا نبز ول 
هر لاء القفتراين اتتخذران,مسلك الراوي نفسه: فباعتبار أوتافيو هو حبيب 
آنا ا 

وما إن يتشكل من آنا ودون جوان نائ مهيمن» حتى تراودنا فكرة 
افتراض شيء من الميل الخفي لكل منهما چ الآخر. فمن المؤكد أن دون 
جوان كعادته برمٌ بالثبات على الحب» متحرّق شوقا للقاءات الجديدة ولكن»› 
إذا اعتبرنا آنا مختلفة عن كاد ا لاك فإن هذا سيقودنا لأن نوليها 
سلطة خاصة على المتقلب» وهذا ما يوحي به هوفمان: «عبثاً يريد دون جوان 
e‏ . [المقصود هو الفصل الأول)ء ولكن» هل يؤَيّد ذلك 

و ینز ع منه تاحسا س توور يدر ته على الصيف؛ أو هيقف 
ويو هن #عزا يمذ الصو اغ#الداخلي بين الحت سر الكوااهجة؟» إا سوتفادمساثلا في 
اک کک کا کی لار کین کے وگن ان ترد 
آنا في إحدى اللحظات الرجل المحبوب؟ إن هوفمان يظن أنه يتبيّن في 
الكراهية وجها آخر للحب (وسوف يقتدي به حول هذه النقطة كل من جوف 
وميشلين سوفاج)» وحين يعمّق التحليل بهذا الاتجاه» فهو لا يكتفي بالإيحاءء 
بل يتخيّل عشيقة مسلوبة الإرادة» ويائسة» اختارتها الستّماء لتخلص جون 

o 


جوان» وذلك بأن تجعله يحبّها. إنها لن تخلصه من الهلاك» فحل الأويرا 
يخالف ذلك» إلا أن اهتزازها النفسي كبير إلى درجة لن تقوى فيها على 
Ro os o E o‏ 
الا رر نا —00 )ا کیرا بب في 
الليلة التي تلت العرض المسرحي'' 

إل كا يع تفسيرأ لعمل فني يكل عن دراية إلى ما وراء الصل آلقليء 
من أجل التعمق في قراءة المعنى الدقيق الذي يخفيه اللقاء بين شريكين 
تر ر الممنوعات» أيكرن ا لتشخيص علهة الكر ا ية 
الغامضة التي يُبنى عليها التفسيرء بعيدا عن أية استعانة محددة باللص» أو 
حتى بالمقطوعة الموسيقية؟ قلما يهمنا ذلك» فالأمر يتعلق بشيء آخر» إن 
الرَؤيا الهوفمانية العظيمة تطرح علينا من خلال حكاية خيالية عجيبةء فيروي 
مشاه مصاب بالیلوس ا 0 کي موسيقا موزار خيال 
تأثر بالغناءء وبالوحدة الليليةء وأحلام الحب ر 
ترابط لم يفكر أي مشاهد في القرن السابع عشر أو الثامن عشر في إقامتهء 
وهاكم» في محصتلة الأمر ما يعتذ به من يوؤرًخ لفكرة معيّنة: إن الفرضيّة 
الخلاقة» باعادة تكوين الزمرة ا0ا ااقاإابعزل آنا وتكبيرها على حساب 
رفيقاتهاء تقلب الستيناريو» وتعدل صورة البطل» وأوبرا موزار التي 
ير ها هوفمانء وتعت عملااقا#يسكاهين الدرجة الظليةء ستمنح الأهظورة 
حيوية جديدة» ومغزى جديداً. فيولد دون جوان الرومَانسي من هذا اللقاءء 
دوق جوان الاي # كع بمواجهة آناء آنا بمفردها التي اختارها القدرء والتي 
تأتي إلى العالم لتجدده بمعجزة الحب. 


)١(‏ ينبغي الإشارة إلى ر یا بور ع إلى التساؤل آنا 
وزيرلين لصالح إلفير وحدهاء أما آنا فتتهم بانعدام الأهمية! ومع ذلك فالحديث يدور 
حول آنا موزار. 
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إن أحد الاستنتاجات الممكنة إنما هو الاستنتاج الذي ستعطيه جور ج 
ساند. فعندما تجعل_مؤلفه: «قصر ديزيريت» ممثيها يعملون على أرضية 
مستوحاة من أوبرا دون جيوفاني» فهي تقول عن الممتلة المكلفة بأداء دور آنا 
في تلك الليلة: را قد قرت ا وفهمت دون جوان هوفمان› ر کانت 
قر ل شخصية المغناد 0 تدعنا نستشعر ظلا ا امن 
الانجذاب نحو عدو دمها وسعادتها الذي لا يقاوم. وقد عولجت هذه النقطة 
ب بحيث كانت ضحبة ا الخفي هذه أكثر عفة وإثارة للاهتمام 
من ر القرية المعتدة نف ا تبكي أباهاء وتار الا أن 
يعتريها الوهن» ودون أن تأخذها الرأفة. (الفصل العاشر). 

بعض مراحل ارتقاء اة وجود امرأتين فغ ن 
جوان» عاهرة نجم عهر ها عن ماضيها الفاسق٠والسيدة‏ النبيلة آلتي هي هنا 
E NS‏ 
إليهاء فيغازالها أمامإإلقبر الذي تآتي لتصلي بجانبه» ويحصل على موعد 
واعتراف منها: «آه! ليتني أقدر على كرهك!»» وما إن يقع في يد التمثال 
E SC I‏ 
أن تتوسط له: «... لقد هلكت» وانتهى کل شيء» ا ا دوا ااه ذلك هه 
الزائر الحجري لبوشكين» .)۱۸۳١(‏ 

وهناك مرحلة أرقى من ذلك أيضاً: وهي وجود شخصية نسائية واحدة 
في دون جوان وفاوست من تأليف غراب (۱۸۲۹). إن هذه البطلة الوحيدة 
م وی اانا اداو کنا ا وکا ا4ت سیکا اقزن 
التاسع عشر أن يقرآبهما وأن يدمجهما في بعض الأحيان» إنها آنا عصريةء لا 
تتهرآب من جاذبية الفاتن : 

«إني أحبك» ولكني لن أكون لك أبدأ». (الفصل الثاني - المشهد الأوّل)ء 
وی فة اذل اا تجا ايء إلى نى بطل اقاي سرا كان 
فاوست أو دون جوان» أن يسعی خلفه دون جدوی» وهكذاء فهي أولى 

2 


الشخصيات الثلاث التي تخنفي بالموت» إلا أن موت هذه العاشقة يثرك دون 
جوان على حاله» متقلبا ومنذورا للشيطان. فهل سنرى الشرّير وقد خلصته 
المرأة الفادية التي جعانا الراوي ونان د 2 

إن المشهد يجري في قبو المدفن الذي يتواجه فيه المغوي والآمر» أما 
آنا التي ماتت منذ بعض الوقت فتنبعث من قبرهاء ويُحكم عليها بألف عام في 
لحت دون جوان؛ آ ا ك معة واحدة منه تنا ير 
المتقلب بفعل هذا الحبء ويغرق في الصتلاةء تائباً ومكفراً عن خطاياه. ويكون 
الانقلاب كاملاء فجميع قطع الرقعة تعدل مواقعهاء وتغيّر اتجاهها: إذ يحي 
الفهرس» ولا تعود هناك زمرة س ما بطلة بذل الحب اا ية 
ميت القرن السابع لي لقدرة» فلأنه لم يعد لديه أحد 
ليلقي به في التارء فينتقل إلى الصتف الخلفيء كمشاهد بسيط لحل يفلت من بين 
یدیه؛ فقد تت ابنته لتأخذ مکانه» ولتستخدمه استخداما معاکساء فتخلص بدلا 
من أن تهلك» وهي رحين تقطع العلاقة الوثيقة التي كانت تربطها بأبيهاء 
ستشكلك مع دون جوان الذي اهتدى إلى الوفاء زوجين سعيدين ومستقرين إلى 
الأبد (بلاز دو بوري» مجلة العالميء .)٠١١١‏ ويمكن أن تكون هناك مرحلة 
أرقى من ذلك» وهي في الحل ا ره زوريلا في إسبانيا للطعن 
على حل القرن السابع عشر»ء على حين يستمر في منحى تيرسو اللاهوتي: 
فإن أسواً الرجال» والذي يقدم باصرار على أنه الزنديق والمجتف» وباعتباره 
«الشيطان المتجستد» سيكون أهلاً لعفو لا يستحقه. فهل يمكن للشيطان أن 
یکو انوا اکا ق ا وااو کس گب 
وأن تحبّه إحدى النساء - وستكون هذه المرأة هي ابنة الميت - وأن تموت من 
جراء حب 8[ ن کار ب4 کا ار ا ےھ کواکگااہ ع کر ع جوانے لد 
قذك روحي إلى ارائ مقلع و بيحك الد . فال الرب لي ..: ب انك لا 
تزالين وني لهذا الحب الشيطانيء فستخلصين أنت ودون جوان» أو ستهلكين 
وإياه.. وقد بقيت لنا هذه الليلة فقط لنعيشها. (الجزء الثاني» الفصل الأولء 
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المشهد الرابع). وإليكم الحل الذي» حين ينسخ في البداية حل تيرسوء يصححه 
اوا ى مسك به اأرجل ااخات د ك 
ويسترحم السّماءء فيجيب التمثال: «فات الأوان»» وحتى هذه النقطةء يتم اتباع 
E rge gpg‏ 
المتقلب» على غرار مارغريت فاوست: فالقبر ينفتح» وتقوم الميتةء وتأخذ بيد 
التائب اليائس: «لاء ها أنذا بقربك» يا دون جوان» ويدي تقوّي يدك التي 
تر السنماء رغبتك في ا ق الرب يستجيب لر جا س 
دد جو ار قبري». (الن 1 المشهد الثالث) وتنته ا ا ية 
ع عض التمثليات الديند ا إذ يحل محل تخل ٠١‏ اء 
حل العاشقة التي د مخاطرة بهلاك رو ا ا س 
الفاسق»ء وهكذا يشا بقدرة المرأةء وقدرة الحبً في هذا العالم» وفي عالم ما 
MR N TT TST ST‏ 
الأكثر غيابا بين وجوه الكوكبة النسائية» تسيطر الآن بمفردهاء وبقدرتها 
اا ات الأ ات را 
وبالمغري. لن النان بأكمله بتر ج اإي جاب المرأة النادية فحت لو كان 
منطق المنظومة يقتضي أن 00 0 بامتياز خاصء فقد يكون هذا 
الاختلال الجديد في التوازن خطراً على مستقبل الأسطورة''. 

وإذا قمنا بخطوة إضافية في هذا الاتجاهء فإن آنا لا تعود هي آناء ولا 
الاکطارة ہے الأیطو رت بب عاو اي الكل لتم رأ تح الرأفة ,ربن 
ال کاک اا وک رآ ہے کک ا ایکا اا ووا 


:)۱۸۳١( إن الحل ذاته موجود في مسرحية دون جوان» التي ألفها الكسي تولستوي‎ )١( 
ا ا ا کب اتا اج الفاسقةء تقتل نفسهاء فيهتز‎ 
كيان البطل لذلك» ويهتذي» ويترهب» ويعيش حياة توبة وتكفير. وهذا أيضاً هو حل‎ 
ماتار! أيضا: وسنجد فيما بد خملا مليتا بالمغالاة هو : دون جوان المهتدي من تأليف‎ 
.)۱۸٦٤( لافیردان‎ 
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ويكون له ذلك» ويغدو الملاك هو الأخت مارتاء الرّاهبة التي تغرمٌ بدون 
جوان» فيحبُهاء ثم يهجرهاء فتقبل أن تبادل حياتها الأبدية الطوباوية مقابل 
نهار واحد تقضيه مع الحبيب - الذي يهلك وإياها. ES‏ المعاكس للحل 
السابق يشكل» هو أيضاء من الفاسق والعشيقة زوجين اوسن ٣ ٠‏ 
ميلودراما الكساندر دوماس الرديئة والواضحة الدلالة بنفس المقدار: دون 
جوان دومارانا أو سقوط ملاك )۱۸۳١(‏ حیث یتلاقی دون نظام فاوست 
ومانارا وإليوا. 

وسنلاحظ أن هذا التائب الحسن النّةء بانعطافه غير المنتظر» لا بُحدث 
أضرارأ أقل من تلك التي أحدتها الفاسق العديم الذمّةء والذي يزعم أنه قد تبرّأ 
ن أن يسبب في محا افهرس الألف اللواتي تا کان 
فهو يتسبّب في الهلاك الخارق للطبيعة لتلك التي اختارها من بين كافة النساء. 

إن رواية الأسطورة المغالية هذه هي التي تقصدها جور ج ساند في ليليا 
(نص ۱۸۳۹)ء حين تتبنى وجهة نظر يسوغها ارتقاء آنا الخرافي» وستكون 
Ets Laie il ieee SL‏ 
الفاسق. فيروي ستينيو هذا في جمع من النستّاء المرحلة الأولى من الخرافة: 
«كان الربأ قد أدانه.. ولكن دون جوان كان يتمتع بحماية ملاكه الحارس 
الفائقة الوصف.. وهل تعلمن.. ماذا فعل الملاك» عندما تحوّل إلى امرأة؟ لقد 
أحبً دون جوان» وجعل دون جوان يحبّه» بغية تطهیره من آثامه وهدایته»» 
وهناء حول هذا الموضوع» تتكلم ليليا لتصوب هذه الرواية المتفائلةء 
والصتادرة عن الذكور «إنكن لا تعرفن نهاية الخرافة» وسوف أرويها لكن. 
فلقد أحب دون جوان الملاك ولكنه لم يهتدء فقتل شقيقه» وعاد إلى طريق 
آثامه» وفقد الملاك الذي أصبح امرأة صوابه.. 

ومات دون جوان٫دون٫أن‏ يتوب في النهاية .. فنقص عدد ملائكة السماء 
ملاكا واحداء وزاد الجحيم شريرأ».. والموعظة الأخلاقية المستخلصة من 
الخرافة هي: أن الرجال قد خدعوا النساء في سبيل مصلحتهم» حين أسبغوا 
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الصتفة الشاعرية على ذلك الذي «ألقى بكثير من المصائر في هوَّة لا قرار 
لها». وبرفعه إلى مرتبة رمز للجاذبية. (الفصل: .)٦١‏ 

لقد شعرت الروائية أن شركا يُنصب لانا من خلال تمجيدها: وهو شرك 
التميزء إلا أنه تميز خادع كان يُسلمُها للمغوي» بقدر ما يتأكد انخداعها المتزايد 
بالفضائل النسائيةء كالإخلاص» والتضحيةء والعاطفة التي تصل حة الكفر 
بالذات» إن قصتَة ليليا هي تحذير يتوجّه» وراء المستمعات» قارئات جورج ساندء 
إلى كافة النساء: لكي يكففن عن التضحيَّة بأنفسهن من أجل الرأجل» من أجل ذلك 
الذي مجذته أجيال من المولفين (الذكور طبعاً) على حسابهن» باعتباره مخاتلا 
ظافراً في البدايةء والآن باعتباره خاطئًاً يستحق ر أفتهن. 

ويعود الطابع المقدس للتخول من جديد بشكل كبير» وذلك عن طريق 
الإكثار من التدخلات الخارقة للطبيعةء فتجديد الحلول المأتمية» ووجود بُعد 
ديني کان اخذا بالاضمحلال ۳ ك هي السمة المشتركة بين 
النصوص المروّية الرومانسيةء وهي تعبّر عن عودة إلى المنبع: وبالمقابلء 
فإن ثاني هذه السّمات يبتعد عن الأصل»«لف[اظ ما غدا قوياً تأئيث الأسطورة 
التي كانت قد حولت المرأة إلى حالة شيء في لعبة هي وقف على الذكور. 
وبواسطة آنا التي ترتقي إلى دور بطلة رئيسيّة لا تلبث أن تستبعد كل ما 
عداهاء تنتقل المرأة إلى مركز الستيناريو» وتصبح سيّدة مجموع الممثلين› 
وينتهي بها الأمر إلى أن تتحكم بجميع القوى المذكرةء سواء كان ذلك الأب أم 
العشيق» دون جوان أم أوتافيو . 

إن سقوط آسر النساء هذا لا ينفي من زاوية أخرى تجميل صورة 
البطل» الذي يحمل من جديد فتنة رمزية: «إته الرّمز العجيب للرجل على 
الأرض» (موستيه)ء إنه رئيس الملائكة العاصي» والملاك السّاقط الذي يحلم 
بالستّماء» والشرّير الذي تخلصه المرأة الفادية من الجحيم إلخ.. إن هذا 
المغوي يُعقلنه القرن الثامن عشر» إنما يستعير كل ما يجعله عظيماًء وما 


- ۷ - 


يوْمّن له إشعاعا جديداء من أساطير فاوست ولوسيفير التي تصبح متشابهة 
ا 

وليس هذا كل ما في الأمر؛ فإن مقتنص اللذات» حين يلتقي آنا المهيمنة 
تلك» يلاقي في الوقت نفسه الحب والموت» وابنة الميت التي حلت مكان الأب 
التي تتكلم الآن با اء الطبيعةء وتستقبل الى 
ا ها الوضع هر الحد ا ويتضمن مفارقة: فتر ب اد 
ن من خلال انقلاب ا 

واليوم» ما الذي تبقى من ابنة الآمر؟ إن المولفين يعلنون بكل ارتياح 
عن 8 في التخلص من الإإت ال مسي وهذا يمح ى آلظلء 
وعلى نزوله إلى الجحيم» ولكنه يصح أقل من ذلك على البطلة التي أشاد بها 
القرن التاسع عشر» على حساب تضامنها مع أعضاء السيناريوء ويبيّن ما 
يجري في أيامنا أن هذا التضامن ينتهي به الأمر إلى الانحلالء وأنَ القرن 
العشرين_هو امتداد للقرن التاسع عشر حول هذه النقطة: فتصبح_البطلة 
معزولة أكثر فأكثر . 

وتعلن آنا مونتيرلان: 0 ا ه بي إلى هذا العالم». وانا لا 
تقول .هذه امات رادها وها لرن جران [الفصل: ۴ المقهة: د وهه 
شهادة تبعية لبطل المسرحية الأرّلء ولكنها أكثر من ذلكء علامة قطيعةء 
تصبح مالك الحين قطيعة ناجزة مع الميت»ء الذي يعامل هو نفسه 
باستهزاء. أما بطلة فريش فهي تتحلل إلى شخصيتين» آنا الحقيقية التي يمتلكها 
البطل ويلفظهاء فتقتل نفسهاء وبديلتها العاهرة التي تعكس الأدوار» وتسيطر 
على المغاي لتجعل مل [إزااجا وارب عائلةسإن شتو في كتابه:#الوجل 
والرجل المتفوق كان قد وضع تصوّرا لشخصيَة آن التي ترمز إلى الطبيعة 
النسائيةء وتجبر جون على الزّواج منهاء فلن تلك التي كانت تعاني من 
ملاحقة البطل لهاء قد تحوآلت إلى مُلاحقة له. 
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إن المرأة تنتصر على الرّجل» ويغيب الوالدء وتنفصم جميع العلاقات» 
وتطرأ عليها التعديلات» ويتطاير النموذج ذو المكونات الثلاث مزقا. وبسبب 
تصدع هذا النموذج» يبدو أن آنا الأسطورة في طريقها إلى الاضمحلالء فهي 
تفقد هويتهاء حين تفقد منظومة العلاقات التي كانت مدرجة فيه تماسكها. وإنه 
4 أن تلاهي ابنة اميت ا المقذر للميت نفه: ,ا هد ا 
اد ین ورف بشكل هز ا کی فإن آنا لم تعد سو ءا ا ال 
ب 
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۳ البطل 


الهالك وقضاته 


«يشاء الله أن تجازى على خطاياك 
بین يدي آحد الموتی» 


0 


تيرسو 
«دون جوان لا يذهب إلى الجحيم 
بل إلى الجنة 


غوتیږه 


دون جوان هو مذنب مُدان» ومنتهك للشرائع يواجه قاضيه أو قضاته. 
ا ا ا 
أشذ العقاب؟ وحتى لو لم يكن مد ااا احدة فهو مشبوةٌ منذ البدايةء إن 
غالبية المؤلفين يضعونه في قفص الاتهام» في الوقت الذي يظهرونه فيه إمّا 
شديد الاستهتار» أو شديد التمادي في الخطأء أو أن قت بحقه أكبر من أن يقرَ 
معها بذنبه. إن دون جوان متهمٌ يطعن على الاتهام الموجه إليه. 

ومع ذلك فلم يِن من التنبيهات والتحذيرات التي كانت تصيبهء ففي 
نفس الوقت الذي يكس فيه مشاريعه الإجراميةء يشهد تكاثر عدد الضحايا 
والشهود الذين يحثونه على التوبةء قبل أن يأتي الموت. إن تكرار التحذيرات 
قط اقل شرح قرس الي بح الككف راء اواك وال 
والآمر ينطقون بها. وهم جميعا مكلفون بإبلاغ الجاني بأنه لا بد له أن يموت 
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ذات يوم» وأن يمثل للحساب» وهذا أيضاً هو معنى الكتابة المحفورة على 
شاهدة الق والتى_ستغدو قراءتها مذ ذاك أمرا تدا وف المنظور 
E SCN CD‏ 
عبارة عن عفو يستخف به الخاطئ المتمادي في الخطيئةء ثم برفضه"» وفي 
كل مرَّة يُجيب المستجوب بنفس الصيغة المتملصة التي هي بمثابة لازمة: إنها 
مهلة طويلة. ويمكن لهذه اللازمة المستهترة أن تختفي بعد تيرسو»ء وسيبقي 
المؤلفون بشتى الأشكال على الضتّغط بفكرة الحساب الأخير على المجرم الذي 
يعاؤة جريهته» والمحاط بحشد من الشكطيات التي انتدبت للوع والرغيدء 
.رہ حتی بتدعیم وجرد اد باضافة شبح مب ات 
يسبقه» وبُعفيه من التحذير الأخير: «لم يعد أمام دون جوان رى ا دة 
لیکن بر ٤36۲۳2-.‏ 53ت ے انما ء ...و ولک ع1۹3۲ ذا المذنب 
MoT IT DT OT RR‏ 
والأصدقاء» والأفارب» والأمير» وبقتله لكل من کان يعترضه في طريقه 
ا ا أكث من _ذلك.» بتدنيسه لما ينبغي أن يبقى رفي منجئ ورعن 
8 بتوجيه الإهانة إلى ا0 ا ا 
وسواء أكان مؤمنا آم كافراء 0 ا في نزاع مع السماءٌ بعد أن 
هاجم صور التشريع الإنساني. عكس ما يمكن أن يخطر لنا أن نخلص اليوم 
إليه» فليس طالب اللذةء والمغوي العديمٌ الذمَّة هو الذي يلقي به في الجحي' 
القرن الستابع عشر الكاثوليكي والمتوسطي» وإنما المسيءٌ للرب» ومدنس 
المقڏس» الذي یخرق الحد المعطى للأحياء کچ راحة الموتى» ويرفض 
أخ المغف لے نگم له للتوبقی ان كانت توية متأخرة. 


(۱) انظر: ج» تروشيه»ء «موليير اللاهوتي في دون جوان» ۴ ٦- ٥۹/۱۹۷۲ RH]‏ صفحة: 
1-4۳۰ 

(۲) انظر ب. بيناسار» الرجل الإسباني» باریس ١۱۹۷ء‏ صفحة ٠١۹- ٠۱١۸‏ «خطئ إذ 
نصدق إدانة الرأي العام العنيفة لخطيئة الجسد...» 
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إن المسألة المطروحة هنا هي مسألة تجريم البطلء وعلاقتة بأولئك 
الذين سيكون عليهم محاكمتة وإدانته أو تبرئته» ولكن باسم أية شريعة؟ وما 
هي عناصر الاتهام؟ وفي بداية الأمر» من سيكون المتهمون؟ 

إن دون جوان الذي لا يُجري لقاءًَ واحدا دون أن يضيف شيئًا إلى قائمة 
آثامه» يحيط نفسه بحلقة من الشهود الحانقينء وبدائرة من النظرات العدائية - 
د بها: رقم جمهرر اق المنتقدين هذا إلى :ا اف 
من المهم أن نميز فيما بينها: ممتلو الديّان: الذين يرشدون دون جوان أو 
يتو عدونه» وشركاؤه وضحايا المجتمع المدني الذين يمتحنونه» ويحرمونه» 
وأخيرا المؤلفون الذين يفرضون حكمهم الشخصي» من خلال تنظيم تلك 
اللقاءات» وتلك الأحكاء على فئة رابعة من الشهودء وهؤلاء الشهود هم من 
خارج المسرحية: وهم مشاهدو وقرّاء كل عمل فني ممكن حول دون جوان . 

وبطبيعة الحال» فإن من يمثل المجموعة الأولى هو الميت» هو تمثال 
الآمر» وركط العك(المتعالي. إن هه الميتء الذي ترافقه الجنء والمياكل 
OR CO‏ 
النهاية المأسوية. وهو الذي يصنع من البطل مرذول القرنين الستابع عشر والثامن 
عشر بلا مئازع ذاك الذي لم تعد الستماء تريده» لأنه قد أصرّ على رفض 
الستّماء» بتغافله عن رؤية الإشارات التي كانت توجه إليه. إن دون جوان هذا 
يدوي جرد جان نبذه جتمعه»ورإنما هي الخاطئ الذي يجد نفسه فيي لنهاية 
a. CL.‏ السّماءء وملقى به في غياهب الضّلال» بسبب تماديه في آثامه. 

ولكي يحصل دون جوان على المغفرة في اللحظة الأخيرة فلا بد من 
شروط لن تتوفر إلا في ذلك العصر الرفيق بالشيطان وأمثاله» والذي ندعوه 
عصر الرأومانسية. 

وأوّل هذه الشروط هي أن قوّة من نفس منشأً رأسل عالم ما وراء الطبيعة 
لتقليدبين تأتي لتنضمَ إلى هؤلاء الرسل» ويمكنها أن تعترض على حكمهم: 
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رهذه لقرة هى الماك الشفية والعفيقة التي خجرت» ومائت بسب الب إن 
الميتة العاشقة تعوذ إلى العالم - شأن أبيها الآمر» ولكن لتخالفهء وتنتزع منه 
فريسته فتعارض ابنة القاضي العديم الشفقة قوله: «فات الأوان» بقولها: «كلا! 
ها أنذا بقربك يادون جوان... لأنَّ الرب يستجيب لصلاتي بخلاص دون جوان 
بجا في .»» وهكذا تحيط الم الكاشقين اللذين نالا المغذراة ما 
إلى موطن الآلهة (زويلا ٤‏ ١١٠)ء‏ وخلافا للرّواية السّائدة فإن المهزوم لم يعذ 
دون جوان» بل الآمر؛ والنصر هو من نصيب الضحيّة التي ضحي بهاء من 
نصيب المرأة المحبّة التي تحتل مكان الأب المقتص أكثر مما هو من نصيب 
المغوي. أما نتيجة المنازعة فتنقلب؛ ويدفع غوتبيه بالمفارقة بعيداء بحيث 
يتور حلا جديداً لأوبرا موزار: «لا يكفي أن دون جوان لن يذهب إلى 
الجحيم» وإنما سيذهب إلى الجنةء وإلى أجمل مكان فيها أيضاً» .)٠١٤١(‏ 

ذلك هو الخاطىئ الذي أصبح قتيسا؛ وهذه هي المكافأة التي يخصتصها 
القرن التاستلوعشر ترد القائم على لحب وهكذاء فإن الميزان الإلهي الذي 
E‏ ربد ءا من تيرسو القاسي» قد انتهى به الأمر 
ليميل إلى كفة الرحمةء والعدل في النهاية يتخلى عن دوره أمام الرأفة". 

إلا أن علينا ألا نخلط نظام ل الان دون جوان الذي يُقذف به من 
الجحيم إلى الجنة بكل جسارة» يظل شريرا في نظر المجتمع وقوانينه؛ فلقد 
أقرّت آثامه» وقد تكون أسوأ من آثام سابقيه في العصر الباروكي؛ أما انتشاله 


)١(‏ يجد هذا التبدل في الاتجاه تبريره في التأثر الدائم في القرن التاسع عشر بخرافة 
مانيارا كما يرويها ميريميه في: أرواح المطهرء وكذلك الأمر مثلا بالنسبة لمسرحية 
ألكسي تولستوي :)۱۸٦۲(‏ حيث يغرم دون جوان بآناء ويهرب من التمتال» ويلجاً 
إلى أحد الأديرة ويموت بصيت القداسة. ويستخدم ديلتي الحل نفسه في مؤلفه: دون 
جوان»› ۱۹۳۰ . 

(۲) الباروكي: أسلوب فني خاص ساد في القرن التاسع عشر» يخالف الاتباعية ويتميز 
بالحركية والزخارف والحرية في الشكل. (المترجم) 
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النهائي» فهو لا يدين به للفضائل التي يتحلى بهاء وإنما للحب الذي لا يستحقهء 
ولشفاعة إحدى النساءء فالنعمة مجانية أبدأًء وهي بالنسبة للرومانسيين» أنثوية. 

il CS TT Be og 
يدخل كذلك في نطاق العدالة البشرية؛ فهذه العدالة لم يعد ا مع‎ 
ادما مع الجائي» وهي ا الاخطاء» و إنما الجر ك ا من‎ 
أن ا اسطة الميت» و أتباء اله - الجن والأشبا- اة ۔‎ 
ذب نها سلم المحاكم الا أكملهء بدءا من الملك ااام‎ 
ومن الآباء» والأشقاء» والأزواج إلى النساء اللواتي تعرّضن بذاتهن‎ 
للإهانة. أما شرعتها التي ترجع إليهاء فهي القانون الذي ينطق باسم الدوّلة‎ 
. والنظام ري"‎ 

تد Gs‏ ÞQKإلون‏ خط لخك= °6 17 ا بين العطالة 
O E OL‏ ى 
قناع أو انعكاس للعدألة. البشرية. والنصوص هي التي ينبغي لها أن تجيب على 
eet ¬ gi ۹ ebeitesltiil |‏ 
اا ا ا ا ا ي 
ا هذه النصوص نفسها تتطلب أن يتم مع ذلك الإبقاء على 
التمييز المقترح هنا. إن مغوي تيرسو يرتبط حتماً بالعدالة الملكيةء ولكنه لا 
يكف عن الستخرية من مليكه» وذلك بإحباط مشاريع زواجه» والتغافل عن 
تحذیراته. ویرتبط رفي ية الأ بعدالة الرب التي تختطفه من عدالة الملكء 
ولكون الغلبة هنا للخاطئ على الجاني. ويمكن للعلاقة بين النظامين أن تنقلب› 
وهذايما يحدكا بصورة منطقية جدأهحين تغدو ومعالجة الموضوع علمانيّة في 


)١(‏ لا يتساهل القرن السابع عشر مع العصيان ضد السلطة؛ ويتبين ذلك ف. أوبرون في 
مجمل الكوميديا الإسبانية: إن الجرائم التي لا تغتفر في هذه الكوميديا هي تلك الجرائم 
التي «تسيء إلى توازن المجتمع ...»» الكوميديا الإسبانية ۱٦۰۰‏ - ۱۹۸۰ باريس› 
صفحة: ,١١١‏ 
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إبطالياء تم في فرنساء اذ ذاك ينساق الكتاب للاإغراء التالي: وهو ن يشددوا 
معارضه البطل وجميع المراجع الاجتماعية فيعر ضون اا خا علی 
القانون»› E‏ رفضه المجتمع» ا السن» أو مجرد 
طريد جدير بالشنق قد دانه الجمهور إدانة واضحة»ء لا لبس فيها. 

وهذه أمثلة ثلاثة على هذا الحل الجنوني في لغات مختلفة: في إيطالياء 
مذي الكافر المصعرق ا مميةء والذي يروي ا من 
الستلالة الملكية قد التجاً إلى أحد الأدغال» فصار قاطع طريق يشعل الحرائق» 
وء في ڪل مکانء ويا الرئيسي غدرا. ,بش اة 
التي لم يعد يرغب فيها ضربا مبرّحاء وهي ليونورا العاشقة التي تتوب» وهي 
أوّل إلفير في هذه السّلسلة من النساء. والمشهد الأخير يؤكد على هذا السّلوك 
الشائن في الحياة» عن طريق عرض رؤيا الجحيم» حيث تنشد جوقة من الجن 
حول الهالك: «قصاص الأثيم» (ماكشاء صفحة: .)٠٤١‏ وفي فرنساء هناك 
مثال المأدبة الحجرية أو الابن المجرم من تأليف فيلييه» وسيفي بالغرض أن 
ندع الوالد يعرف بهذا الابن المرجس»› 

«الذي ليس بے روحه سوى الكفر؛ وجنون الخضب 

والذي سيحدث الدمار والقتل أينما حل» 

والذي؛ من غير مراعاة للجنس أو المكانة؛ 

يقتل؛ ويختطف ویذبح؛ ويرتوي بالدم» 

(الفصل الأول» المشهد الرابع) 

ونجد اللون نسه في اليبق لشايويل والذي بوتيطى مباشرة بالابن 
المجرم لروزيمون» وبالكافر المصعوق» ولكنه لون أشد سوادا ما أمكن: هناك 
رئيس عصابة يرتكب عامداً كافة أنواع الرذائلء مثل الاغتصاب والذب 
فيغتال أباه» ويدس السُمّ لعشيقته... أما المشهذ الأخيرُء فهو الجحيم في هذه 
المسرحية أيضا! وهذا تفرَّغٌ جانبي» دون ريب» وهو تفرع ينفذ في القرن 
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الثامن عشر إلى استعراضات الذمى» ويمتد بصورة استتنائية حتى يصل إلى 
الوحش الوليد الذي يقوم غوبينو بإخراجه على المسرح: «إن الجريمة بالنسبة 
إليه لا تثير الرأعب» ولا الاشمئزاز.» إنه أكتر أناقةء وأكثر براعة فنية من 
تلك الرجو. وو 1 1 I ` Sams.‏ 
بمفهوم معيّن عن القرن السابع عشر . 

لنعذ إلى الفرع المركزي» إلى موليير» لكي نتبيّن أنه يج توازناً بين 
ا جين يجعل من بطله © اوخاطئًا في الوقت :ابد ا 
بإعارة الانتباه لغياب كبير» هو غياب الملك» الذي كان شديد الفعالية عند 
بان ر الطلیان نبیر ؛ فإلی من ستر زا اه 
و الستلطات القدائية ۲ ل القانون؟ من الد أن 
يكون الأبا؛ فموليير يُعطي دور الأب مهابة لم تكن له في أي مسرحية 
سابقة» وذلك ليّسند إليه مكان العاهل الذي لم يكن بوسعه أن الى 
المسرح. والحديث الأبوي الطويل (الفصل الرابع - المشهد الرابع) واضح 
ehle) 3>‏ جر ي م¡ aile‏ 
الارستقراطي» فالقيمٌ النبيلة هي التي انتهكها هذا «الابن الساقط» والذي 
يجري تذكيره «بأن الرجل التبيل آلذي يعيش حياة سيئة هو ET‏ 
وحوش الطبيعة.» وإنها لختات ضد الف العام تلك الجنايات التي يعنيها 
وركام الأقغال السافة كك وتك :الشف اتسر ة مق الأغال الفريرة 
التي تؤدي يبنا في كل ساعتوإلى أن أيضيق_بنا طمالمليك»» إن#ذون 
جوان» كما نرى» يرتبط بسلطة القضاء الملكي» فهو جان عادي''» وحتى 
لو أن «منزلته» تجعل لجناياته دوياً فاضحاء وفاضحا تس متعمَدة» فإن 


)١(‏ إنه مذنب أمام القانون بجنايات يستحق عليها عقوبة الإعدام؛ فبالإضافة للقتل الذي 
حصل على عفو عنه» هناك الخطف بقصد الإغواء» وهو اختطاف الراهبة والزواج 
العرفي بها (في الخفاء). انظر: و. غيتون: «موليير رجل قانون في دون جوان» 
»٥ - ° /۷۲ »RHLF‏ صفحة 1٤۷‏ وما بعدها. 
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الفاسق يريد لنفسه أن يكون متمردا وأن يكون» على نحو مثير» ذلك الذي 
ا لنا جيداً الوقاحة الباردة التي يستقبل بها الإرشاد ا ا 
¥ ا 0 I N‏ 
صفات الرجل العجوز الخرف» الكثير التأنيب» وليس أسلوبه هو أسلوب 
عجار آلا وهكذاء فإن الإماک آل کلقها دون جوان حالما کن 
لويس: «هيا! فلتمت بأسرع ما يمكنك ذلك...» تهدف لاجتذاب استنكار 
ذلك القاضي غير المنظور نهائياًء وهو الجمهور الذي اغتاظ بسبب التحقير 
الموجه للأب المسكين دون مبرّر. إن الوالد لم يُقتل بصورة فعليةء إلا أن 
E‏ لقاتلة هي جريمة ات في النفس»ء ومن ا اهر 
الضحية. فالجريمةٌ الكلامية التي تجري على مسرح لم يعد يسمح بسفك 
الدم على خشبة هي جريمة واضحة. 

ا کا ن ال رال فا تک الها ار ل قرا 
بمفردهاء ”بلا تفم ياهو صلة قصير ا ا في الحال مشه يوازيها موازاة 
ت لز وج فيه ز ویجاھعاور و لاوم( اال ۰٤‏ 
المشهد: »)١‏ فتظهرُ إلفير بصورة غير منتظرة» «كسيّدة محجبَّة»»وتأخذ 
بالتوستل. إلا أن هذا التوازي ا رحية مولييرء ستضاف إليه 
معارضة وثيقة الصلة تماما بالتمييز الذي نفحصه هنا: لقد كان الوالد يخاطب 
الجانيء والعشيقة تناشد الخاطئ. ودون لويس يوجه اللوم باسم الستلطات 
الدگرک وتیل والفیرج «اتباخ ويي آم اي كاه واليماء نف كاولتي 
لامست قلبي ... وأوحت إلي أن آتي لألقاك» وأن أقول لك من قبلها إن إهاناتك 
قد استنفدت رحمتها...» لقد تغيرت السلطة القضائية من مشهد لآخر» ومن 
خطيب لآخر» فلم e, EL,‏ ال 
اا کد ل کے الماے وہ راان من آن تفلت ون آگبر 
اامصاتب جیا ا ن ا اء قم فی مگان سن کس نة التحڈیر اف 
ال شل شتا نعل ما خا المفور ت التي النى تى تذعى الخال 
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إلى الاهتداءء «إلى توبة عاجلة... فلا تبخل علي بخلاصك''»» أما الحب 
الذي يغدو «حنانا كله طهارة» فيصبح حبا متوسلاً عن طريقة الدموع؛ فلم 
يكن بالإمكان أن يبرز كاتبً إبرازأ أفضل» حتى بطريق التجاوز» التباين بين 
هذين النمطين من الكلام» وذلك التمييز الواضح الذي يقيمه موليير بين 
مر كم على البطل اللذين ال بآن واحد وهما: ا تي 
أهينت» والقوانين التي خرقت» فهماء كما سيقول سغاناريل» في كلمته التأبينية 
الملغيرة آلتي هي بمثابة خاتمة اللمسرحيةء هما المعياران اللذالن انتهكهما 
الفاسق بصورة متناوبة» فدون جوان مدان من جهتين»› السماء والقوانين . 
ك ملاحظة أيضا: غي ا دين المكملين» يبقى .اال 
هو ذاته» في الوقت الذي يختلف فيه عن سلوكه في المشاهد الأخرى. إن 
مسرحية موليير تتأف من سلسلة من الثائيات» أي من الحوارات الثنائية التي 
یکر 0 N‏ 
مناجاتان» مقطعان طويلان مفردان يُصغي إليهما دون جوان الذي تحول فجأة 
إلى شريك صامت» دون أن يجيب بكلمةء إلا أن تكون إجابته مقتضبة في نهاية 
MM CC SG TOE‏ 
للثائية («يا سيّدتيء لقد تاأخر 0 ا ...»)ء والتي لا تشكل إجابة 
على أية حال. إن هذا الصتمت الغريب من ذلك المحدث البارع محمل بالمعاني: 
فما معنى هذا الصتّمت» إن لم يكن معناه رفض المخالف في الرأي الذي ينكر 
الوعظ المزدوج دون أن يتنازل حتى للتخول في المناقشة. وأمام هذين 
المعيارين اللذين يضعانه في قفص الاتهام» يبرّئ البطل نفسه» كما لو أنه 
يتظاهر بأن لا صلة له بإحدى السلطتين القضائيتين أو بالأحرى. وبواسطة 


(۱) انظر: ج» تروشیه» «موليير اللاهوتي في دون جون» 81۴ ٦- ° /۱۹۷۲ »R‏ صفحة 
٨۸‏ وما بعدهاء» وهي صفحات تلقي المزيد من الضوء على المعرفة الدقيقة التي كان 
يمتلكها موليير عن المذهب الكاتوليكي» بما يتعلق بنقطتي: التمادي في الخطيئةء› 
والاهتداء الجوهريتين . 
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صمته» يستبعذ البطل نفسه من عالم القانون» سواء كان بشريا أو إلهياً؛ فيمكن 
و فا وکوا بر ما بزیدونء فلن رکرو دن ا ل 
يؤر فيه» ويضستر سغاناريل هذا الستلوك المراوغ تفسيرا صحيحاء إذ ي يخلص إلى 
ا ٠ ٠‏ ووو ا ا O‏ 
فيو کد ا «هيا بسرعة» إلى العشاء» (الفصل الرابع» المشهد الستابع)ء 
ون أن يترجم في المنظ ر اني ب: فلنعد أخيرا ب 
هذه هي فرضية هوفمان المجذدة التي تقلب صورة البطل في علاقاته مع 
اشخحبة قد ثي ا جة «ن الطبيعة عا انها 
ر3 » ر نها مزردة بک لمعتل والقب» وله د ا ن 
تكون لها الغلبة والسيطرة»» فإن هذا يكفي لتبرئتهاء أو لمنحها على الأقل 
لا ا و ا 
والمهجورات؟ إن هذا حادث بسيط وتلك مغامرات غرامية؛ فالمذنب لم يعد قابلا 
لتجري مقاضاته في المحاكم. ولئن ظل مرذولاء فلن وضعه كملعون ينقلب 
لمصلحته لأنه يفيد من _الهالة المحيطة بكبار القراصنة الرومانسيين ا e‏ 
N ONE E‏ 
قصص ستاندال . اّما الخاطيء فقد هو E‏ کن خطااه طالا ان LL‏ 
الاحتيال المتعئدة التي ألقت إلى التهلكة بالكثير من البريئات»ء قد سوّغها البحث 
عن مثل أعلى مجهول» لم تكن أية واحدة منهن قادرة على منحه إياه. وهكذا 
يتا الخاطئ إلى روک متدی 9 گد عاو لو هيت حي رفضت تلية ايها 
التي كانت قد أيقظتها فيهاء is,‏ قا E‏ ا س رگ ن 
الستماء هي التي يمكنه أن يضعها في قفص الاتهام» ويصير المتهّم قاضيا. ومهما 
يكن من أمر»ء فقد حل من خطاياه» في البداية بصورة ضمنية في النصوص التي 
قم تفسير أ جديداً لأوبرا موزار التي لاب من القبول بحلهاء وثم إنه حل بصورة 
)١(‏ الكوميديا الإنسانية: عنوان عام جمع بالزاك تحته رواياته بدا من طبعة عام 


۲١‏ . . (المترجم) 
RO‏ 


فعلية في أعمال إعادة الصياغة المتأخرة التي تخلص المذنب التائب. وهاكم أيضا 
ا ا اا ار ر جر ازية في اة القر ن الخاد ةر هادان 
الابن: ۰ جوان «في الأسطورة» وعند تيرسودومولينا قد... برت ساحته 
منذ زمن طويل. وهو لم يرتكبأ» من ناحية أخرى» سوى زلآات صغيرة في نظر 
الأخلاق الإنسانية... فهل تعتبر جريمة الحب جريمة فعلاً؟»'. 

على الستريين راما لا يزالان حتى ا5 ان 
تلاط. إن درن جر ان اسع عشر المدان وال ا آن 
ول ا تجاه الله والمجتمع. 

كانت النقطة لني ا هذا المسار هي .اء 
لمونتيرلان الذي يصوغه على نحو يفي بالغرض في رذه على الآمر الذي 
ND Ted mea TS‏ 
أطلب المغفرة من إله غير موجود على جرائم غير موجودة.» (الفصل: ۲ 
المشهد: .)٩‏ وفي أيامناء في غياب كل محاكمة قضائية معترف بهاء فإن دون 
EEE Een, Ci EEE +‏ د 
تقلط إلى ع ك 0 ك فاا جعلت النساء سعيدات» 
(المصدر اللتابق) لم يعد هناك 6 تعد هناك خطيئة وإذن فلم يعد 
ول غ ا 0 ی ا 


)١(‏ من مقدمة ه. روجون لكتابة ميرموند. باريس ١۱۸۹ء‏ الصفحة ۱۹ - »٠١‏ في قصة 
روجون هذه» یعترف دون جوان الذي بلغ الستین من عمره بخطایاه لفارس شاب یری 
فيه صورته القديمة. وقد كانت خطيئته الوحيدة هو أنه لم يكن بمقدوره أن يكتشف في 
شخص للفير التي ماتت من هجره لهاء المرأة الوحيدة التي أحبهاء وهنا المذنب هو 
قاضي نفسه وقصاصه في ندامته. 

(۲) انظر .١‏ أوبي» رجل الرفات (۹٤۱۹)ء‏ يعود النص الأول لعام :۱۹۳١‏ «ليست هناك 
جريمة» هكذا يعلن البطل للملك الذي يتهمه بقتل الآمر» ويكتفي دون جوان بالدفاع 
عن نفسه» لأنه قد هوجم من خلف ظهره. 


ج ۸1 - أسطورة دون جوان ”م 


اف کی کن ان 
بایرون. 
RR LTE TS‏ 
الج کا هر حكمه لذاتی ۵ ا ك الجمهرر, ذلك لك © اله. 
إن كتاب القرن الستابع عشر المسرحيين» كما بينا لم يكونوا يخفون 
مر من مسرحية المغوي إلى الاين المجرم» أو إلى مسر اجن 
المعاقب؛ فهم يقفون على بُعد معيّن من بطلهم» ويرتبون الأمور ليجعلوا الحكم 
الذي يصيبة مقبولاء حتى ولو أن ui‏ الأكثر براعة يضعون في هذا الحكم 
اه من اللبس والغموض أ 
i ere ps‏ 
غوتييه الذي يقدم e‏ لحد عروض الاریرا ون اا يحون دون 
جيوفاني» ويقول موسيه بصورة أكثر ذاتية: «وأناء أحبك» (ناموناء الفصل: 
۲ ۳۹)» ولان بایرون وفلوبیر وبودلير ولونو يتعرّفون أنفسهم فيه» كما 
يتعرفون شقيقا لهم» كبر من خلال شقائه وخيبة أمله» فهم يتخيّلونه على 
صورتهم» ضجراء متعباء کئیباء وربما مرذولاء ولکنه محبوب أو مير" 
للشفقةء مثتل صورة أخرى عن ذواتهم . 
وسواء أكان دون جوان هو ذلك المصاب بالنهك العصي (النوراستينيا) 
الذي يستيقظ وهو يتثاءب (موسیه)ء َم كان» على العكس من ذلك» ذلك 
المغوي الذي يندفع جذلان بقوة الشهوة» كما يصوغه كيير كيغاردء فإن دون 


)١(‏ هل هو بطل سلبي؟ لا شك في ذلك بالنسبة لبطل السيناريوهات»ء عند فيلييه 
ودوريمون... أما المسألة فلا بد أن تختلف فيما يتعلق بموليير؛ وهذه منازعة قديمةء 
ولكن بريخت يبت فيها: إن موليير يقف إلى جانب بطله» وهو مخطئ في ذلك. انظر 
ج. كوتون (في طبعة البلييادء ١۱۹۷ء‏ الجزء: ۲ الصفحات: )١١- ٠۹‏ أو غارابون 
في أسطورة...» فلورانساء ۱۹۷۹ (مناقشات غارنيانو). 


- AY - 


جوان الجديد هذا يُعالج كقريب وكرفيق ممجد» أو تعس في أغلب الأحيان› 
يتعاطف معه المؤلفون ويحنون عليه. 
a E‏ 


إلى 1l‏ حتى انتقل تأثير” ذلك کتاب ار رالمقالت انين کار 
إليه بعيني «إلفير ». وعندما يفترض غوتييه أن موليير «يميل بعض الشيء 
إلى هذا الصتّي السيء» ١٤۸٠ء‏ فعن أي موليير يتحدث» إن لم يكن عن 
مولییر غوتییه؟» وعندما یكتب جوف «أن موزار يحبا دون جوان حبًا قويا» 
فعلينا أن نفهم من ذلك ان جوق يحب دون جيوفاني عن طريق فهمه 
لموزارا: «إِن حبنا مع دون جوان». 

ربما كان هناك بعض المفارقة في أن ET‏ في البطل 
المتألقء والنشوان بالحياة والفرح والذي نميل اليوم E‏ ن ايه 
صورة .سواد لمذنب قد عوقب عقاباً عادلا. وذلك لأنني» غا مني في 
إحياء أصل قد تم 8 کے ال شی ء < ڌا iıı‏ |1 ين 
الأوائل» منظور تيرسوء منظور القرن الستابع عشر الصتارم والتيني؛ فدون 
جوان إنما يتبدى للوجدان المعاصر في جو آخرء فهو لم يبرّئ ساحته العفو 
الرومانسي الكبيرُ فحسب» وإنما أشادت به موسيقا موزار وطهرته؛ لأن أغلب 
معاصرینا قد تلقوه» ولا يفتأون يتلقونه من خلال هذه الموسيقا. 

وسواء كان هناك سوءٌ فهم لفكر المؤلف الموسيقي أم لا- إلا أن 
أحدا لم em‏ ا الجر دی عاج ر زار - 
فإن معرفتنا وخبرتنا بدون جوان مرتبطتان بالإصغاء للأوبرا؛ فیحدث ن 
نتبنى» وقد اجتذبتنا الموسيقى التي تحمل البطل وتبنيه» وجهة نظره التي 
تم بشكاوى الضح اسر وا ساي راء فتكلمء» نحن أيضاء للجاضيةء لكن 
لجاذبية أنغام المقطوعة الموسيقيةء ولخفبوز: الذي تغمره الجوقة 
الوز ار ر قى العارضات تحاف الى لت كد د قى نھان کل من 

- AY - 


الفصلين ولا تحفظ إلا أناشيده: تهاية أغنية الخمرة واعطني يدك أيتها 
المسكنة يل إن الجمهورء حتى النسائي» يعفر كل شىء للمعتدى؛ من 
I 1 OTE TS TR‏ 
I EDS, eo 1‏ 
هذا هو دون جوان عصرنا»ء من الان اغ : بفضل الأوبرا - التي 
يج آكق يقال تقويمهاء و ا اسطة الإصغاء الم افلم 
يعد دون جوان AE‏ ف دا للظلمات»› وها «أمير الماع الذي يمنح 
السرّور والبهجة''. 

فإذا لم نتعرآف في دون جوان غير ملاك الشهوة المتألق» فإننا ننسى 
n:‏ من الظلمةء و المي اور الذي يبعثه الا ار 
N N E E‏ 
للتمار» حسب منطق الأسطورة الذي لا ينكره ميشيل ليريس لدى إصغائه 
لموزار : إل هذا الإماراف الذي لا كوابح له» وهذه الحياة المتأججة يحياها 
ETE‏ 

إن ساحر الستاء لا يمكن فهمة - وهذا هو اتجاه موزار أيضاً - إلا 
مسحورأء بدوره» بالشر الذي يقوده إلى عناق المقتص الآتي من العالم الآخر. 


)١(‏ هكذا تماما يتصور روجيه لا بورت بطل موزار في صفحات ممتازة وملونة 
بالإضافة لذلك «لا يمكن أن نتصور بطلا أكثر بعداً عن عالم دوستويفسكي من دون 
جيوفاني» فكيف يمكن أن تنتابه الندامة وهو الذي ينسى ماضيه نسياناً تاما؟ إن براءة 
دون جيوفلني آسرة» بحيث لا يخطر لنا أن نعيب عليه أفعاله الأكثر قسوةء كما لو أن 
قوة وحشية كانت تدفعه» قوة حيوانية» وهي إذن قوة غير مسؤولة.». 

(۲) «... المازح الثقيل الذي يعلمنا أنه لا يمكن أن نعيش حياتنا حقأء إلا إذا عشناها 
صافية ومتأججةء وبالصورة المدوخة التي نحيا بها موتناء وفي الوقت نفسه» بحيوية 
مفرطة لا كابح لها.» 
ميشيل ليريس/ مجلة: أوبليك - العدد: »٥‏ صفحة: ./٠١١‏ 

- Af - 


الممثل ومشاهدوه: 
یتظاهر آنه الدوق أوکتافیو تيرسو. 


الشفة كاذبة والجفن ماكر دابونت. 


إن دون جوان ممثل يؤدي أدوار الحب» فيزاول بصورة متناوبة 
ر نیل اللتين يتوم کل ا ارستهما من حيث ا آن 
و ناحيةء یمارس التمثيل الصامت الذي يقتصر على التعبير 
الجسدي» الذي هو في هذه الحالة آلهوّية الوهمية التي يتخفى دون جوان 
تحتهاء تحت جنح الليل» على أنه العشيق المنتظر»ء ومن ناحية أخرىء» الدور 
المحكي» الحديث الغرامي الذي يقنع به فتيات العامةء في وضح النهار» هذه 
المرة» وتحت هويته الحفيقية يقنعهن بالهوى الذي لا يخامره. إن مغوي 
تيرسو ودون جوان موليير» وکل دون جوان آخر٬‏ يعلمون أنهم متلاعبون 
وغشاشون» في نفس اللحظة التي يتكلمون فيهاء ويقطعون الوعود'. إن 
الطريقتين كاذبتان» سواء كانتا كراكةأمكلظة۴ وهذا هو شرط تأثيرهما الفعال 
على المشاهد» فنحن نعلم» منذ عهد ريكوبوني» وديدرو» أن الممثل المُجيد لا 
يحتاج لأن يُحسّن ويحبً ليوهم الآخرين بأنه يحب. 

إن الأمر الذي نبحثه هنا إذن هو علاقة الممثل دون جوان 
بالمشاهدين» الذين هم» في داخل المسرحية» مشاركيه في التمثيل الذين 
يتتابعون على خشبة المسرح. 

إن دراسات علم الدلالات المسرحيةء القليلة العدد جداً حتى الوقت 
الحاسال ؛ يدور وبصر اكور تة لكلو لاليب الت ر أك إلتي تو بط المسرح 


)١(‏ إلا أن يقولوا ذلك عن طريق الغناء: ضع يدك هنا! ولكن هل تعني الموسيقى الكذب؟ 
إننا سنتفق مع جوف هناء إذ يقول: «نحس في لحظة الإبهام التي تمر أن دون جوان 
يحب فغلا» صفحة؛ ,AY‏ 
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بقاعة المشاهدين: النص المحكيٰ» والتمثيل الجسدي واللباسء والإضاءةت 
و لقا ال ات الر هة إن قات لذ لت هه اها اين 
I E o o‏ 
بالنسبة للرسائل التي يتبادلها على المسرح نفسه ممثل آخر»ء من دون جوان 
د .. وإذاً سمي فى 7 التالية «مشاهدا» ا ا تي 
ترسل إليها الرسالة الصتادرة عن شخصيّة الممثل دون جوان»ء على أن نبقى 
عارفين أن هذا المشاهد على خشبة المسرح لا يجمع في شخصه كافة صفات 
المشاهد في قاعة الجمهور؛ فهذا الخير سلبي عموماء ومغفل» وهو غير قادر 
على الإجابة بنفس منظومة الدلالات على الرسالة التي يتلقاها من المسرح» 
في حين ن المشاهد الموجود في داخل المسرحية هو فال بحد ذاته» تل 
كام على الأقل» ويمكن gg e‏ 
e‏ ا یستخدم نظام الد لالات نفسه. 

وفي لايد اية طلخا عن اللبا ا اله لما كان هناك تمثيل مسرحي؟ 
بدءا من تیرسی وحتی غیلډیردو» یمارس دون جوان التنکر بصورة مستمر ة» 
E,‏ الغايات» المستعارة» فتبادل الملابس مع الخادم هو 
بصورة خاصة نقطة ثابته او - موزار اوسع استخدام. 
ویمكن أن نقول الشيء ذاته بصدد برنس الخطيب الذي يثير الواقعة الحاسمة»ء 
ويعزز الطليان والفرنسيون الأرائل حتى الهوس هذا الميل إلى التقتع» والذي 
يجعل بريغيل دودوريمون يقول» جامعا بين التظاهر والتقلب: 


)١(‏ إن أفضل إيضاح حول دلالات العرض المسرحي» هو حسب معرفتي» إيضاح إيفلين 
إرتيل «مبادئ في علم الدلالات المسرحي» مجلة: العمل المسرحي» العدد ۲۸ -۲۹ 
i, . E - FO EE FY EE Fi‏ کا ا تاق نص 
المسرحي كما يتعلق بالعرض المسرحي» عند آن أوبر سفليد» قراءة المسرح» باريس 
۷,.؛ وكذلك» ت» كوفزان: الأدب والعرض في لاهاي ووارسو ۹۷١‏ الجزء 
الثالث» ويمكن الرجوع من ناحية أخرى إلى ب - بافيس: مسائل علم الإشارات 
المسرحية مونتریال ٠۹۷۸‏ . 
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«إنه يغير وجوهه من لحظة للحظة. 

ا ود تمثيل الأدوار ...> الل ا وا 
یجعل فبلیبان دوفیلییه یقول: 

كل هذه الاب ك ذن؟» (الفنصل:۲ أ ٣‏ 
وفي الطرّف الآخر من المسار التاريخي» سيرسل غيلديرود بطله الهزلي إلى 
تاجر التياب المستعملة يستأجر لباس الذور: لقد أحسنت بارتداء هذا التوب 
الغريب» ثوب الكاهن» وحين ت بحت كاهنا حقيقياً.»» ,ا اک “ 
هو الذي سيحاول» کمقلد هزيل» أن يطيل حياة الأسطورةء في إحذى العرافئ 
البلجيكية. فما هو تأثر هذا التمثيل على المشتركين في المسرحية؟ هذا هو 
السؤال الحقيقي في المنظور الذي اخترته. 

ان کک کر دن اك عن الدرا اا ع اال لاو 
وتبادل الثياب التي تخدع بانتظام كبير» المتلقين المعرّضين للإيهام المسرحي 
لسذاجتهم» وسنقوم بتحليل الأدوار المحكيّة عن كثب» وهذه الأدوار تستعين 
بسلم کامل ا 0 و ا یکر رال خم رة 
اقل اا ر و یر مر جا 
غاد اعا ری وکا د 

«اعترف لك يا سيدتي بأني لا أمتلك موهبة النفاقء وبأني أحمل قلبا 
ا (الفصل لار - الد #اف)ء إن من الفاتحة تستمك اول 
الأحاديث الكاذبة التي يضعها موليير على شفة دون جوان» وإن ذلك الذي لم 
يكف عن الكذب» قد بدأ يعترف بأنه عاجز” عنه. 

ان ك المسرحي يعلم جيدا أن على والفخان قك كل شئ أن «يحاول 
أن يجعلا ننسى انه باي لحي المح اليااساد مند الدرن الستابع عشر إلى 
القرن التاسع عشر» فإن العرض المسرحي يسعى جهده وهذا أمر معروف 
جيّدأء لينفي نفسه باعتباره عرضا مسرحيا؛ وهو يكون ناجحا بالقدر الذي 
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لا يعود فيه الجمهور المأخوذ به يعرف أنه في دار المسرح. فهاهماء من 
حيث المبدأء شرط وتأثير_الإيهام المسرحي» وسيتصرّف على هذا النحو دون 
جوان الممثل حيال العديد من «المشاهدين» الذي سيجدون أنفسهم في طريقهء 
وهؤلاء سيكونون مخدوعيه»ء إذا توصل إلى إقناعهم بأنه لا يمتلك «موهبة 
التظاهر »» أي: «أنه ليس لديه موهبة الفنان». 

إن ما هو جدي» ومثير“ للاهتمام عند موليير» هو أنه بدلا من أن يصنع 
من بطله اختصاصيا بالخداع الغرامي فقط» فهو ييسط كفاءته كممثل إلى 
نشاطات أخرى؛ فبالنسبة لتمثيل الحب والسحر الفوري يكفي مشهدان في 
FR‏ الثاني لإثبات مهارة المغوي الذي يمكنه أن يتعامل حتى مع عدد من 
مغامر اته الغرامية المتوازية بان واحدء وذلك بغية تحسين فنه. 

إن لهذا الفنان المتعدد الأشكال الحق في الظهور على مسارح أخرىء 
وأن يكون معه مشتركون مشاهدون آخرون ليبسط سلسلة أدواره بأكملهاء 
وصولا إلى دوره كمنافقء والذي هو صورة نموذجية عن الممثل» إذ نسمعه 
قا EC LC TI E‏ 
الخامس - لمشمد: اا إخراج شخصيّة اح الممرسين بالگلام 
المخادع» كان لا بد من إظهاره خبير الوب التقى» مثلما هو خبير” بأسلوب 
الإغواء» وقد يتحتمٌ أن ينجم عن ذلك أن يعمل دون جوان دوما بأسلحة 
الك يا كان محادثه 7 

إن التمكن من «وسائك «العرض ودلالاته اليتن كل شيء؛ فإن«التأئير الذي 
يحدث على المشاهد - المستمع هو الذي سيمكننا من الك على فن الممثلء 
فكيف سيتناول الممثل هذا الفن ليجعلنا نصدقه؟ وهل ينجخ دوما عن طوف 
الكذب في إقناعنا بأته يقول الحقيقة؟ وبهذا الصدد» فإن مرجي مور و ا 
ا بردود أفعال المشاهد مام الممثل في العرض المسرحي؛ فمن التضدية 
حتى عدم التصديق» هناك المسافة الكاملة التي تفصل بين المخدوعين والمرتابينء 
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وضحايا الإيهام المسرحي» وبعيدي النظر الذين ييصرون بمحاكمتهم الوجه من 
تحت القناع؛ وبين كل مجموعتين» هناك بعض المواقف الوسيطةء أو المختلطة. 
ب المسرحي يجتهد في تتويع أنماط العمل 
الإغوائي الزمنية: فيكون نمطا يحتوي مشروعا (الفصل الأول - المشهد ي( 
آأز ناريا (كما عند غر ل الأرل - المشمد ا طا 
محذوفاً [كما عند ماتورين: الفصل الثاني المشهد الأول) أو على |العكس من 
:ن نمطا مسرطا بنذ ا که حتی إنجازہ (کا ا ات: 
المشهد الثائي) أو د البداية (دون لويس: ان اگاس 
المشهد الأول)ء أو نمطا منقلبا أيضاء بشكله الأخير والستلبي» شكل القطيعة 
ل الأرل - المشيد اث اا نضيف إلى هذه المر ا دة 
المبيّنةء المرحلة التي يوضَحها المتقلب في الحب بصورة نظرية في جهره 
بآرائه» في الفصل الأول» والذي يفترض الانتظار والتكرار» والامتداد الزّمني: 
«إننا نتذوّق الحلاوة القصوى في استمالة قلب حسناء شابةء بإغداق مئة ثثاء 
علبهاء روفي عااحظة والنجاحات_الصغير ة التي نحروز هاو علج هذا افلج يوا بعد 
يوم...» (الفصل الأول - المشهد: الثاني). 

«لقد قيل لي دوما أنه لا ينبغي تصديق الر”جال أبدأ...» وفي مكان آخر 
بعد ذلك : 

«إنك تسعى لكي أصدقك» (الفصل الثاني - المشهد التاني). وبين أحد 
جوابي الفلآحة التي يغازلها دون جوان والجواب الآخر» يجري التحوآل الذي 
يولده الاستعراض الكلامي الذي يقوم به المغوي إنه تحوّل يجري من التحفظ 
إلى الموافقةء فما الذي حدث؟ إن موليير يحدد بوضوح الموضع الذي يتبدل 
فيه رآي آلماشالة طمن إشكالية الإيهام المسرسج. اقيتعين ع الس أن 
يكسب ثقة «مشاهد» بیدا برفض الاندماج معه» فكيف يعالج جون جوان 
موليير الأمر؟ إنه يستخدم الوصفات المجرية» دون أن يكلف نه عناءً 
گر ا؛ فیستخدم في البداية الانبهار حيال القادمة الجديدة «هل رأيت شا 
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أحلى...» ثم يستخدم صورة متملقة بتعابير جاهزة: «آه! ما أجمل هذا القذ!... 
وما أظرف هذا الوجه!»» ويتبع ذلك العينان والأسنان والشفتان. إنها عبارات 
O I CN‏ 
«لا دري إذا كان ما تقوله هو للسّخرية مني»» فلقد حان الوقت الذي سيّحكم 
فيه الممثل قناعه» وليثبت الكاذب» شأن أي خطيب في خطابهء أنه صادق: 
«إني أكلماف من أعماق قلبي»» وليقطع كضمان مئه e‏ بالزواج» حسب 
التقليد الدونجواني: إنما لا بذ لهذا الضمّان الكلامي من كفالةء وتلك الكفالة 
ستكون سغاناريل: «إني أشهد هذا الرجّل على الوعد الذي أقطعه لك.» 
ری ادم بجلة مزدرجة اود کد ا نحش اه 
سيتز و جك» طالما فك ذلك.»» تلك الجملة التي سيوضح معناها الوحيد الذي 
I CET ICC‏ 
مزوأج الجنس البشري» (الفصل الثاني - المشهد الرأبع)ء لكن هذا التإبيه 
يأتي متأخرا لأن المشاهدة قد خضعت لسحره ولان ذلك المتظاهر استطاع أن 
يفتن الفلاحة فقط ببريق كلامه الجدير بالقصور» فيكفيه أن ينظم عباراته 
الأنيقة ليخجل تلك التي لا تستخدم إلا الغة متواضعةء وهي كلامها القروي: 
«يا سيدي» لقد أحسنت القول أيما إحسان بالنسبة لي» وليست لدي النباهة 
الكافية لأجيبك.». ومن ناحية أخرى» فهذا نهج اعتاده بطل موليير» وسنرى 
ذلك» وهو نهج يتضمَن إسكات محادثيه. كما أن علينا ألا ننسى أن الممثل لا 
يتصرف مستخدما لغته المدنيّة فحسب» فهو «سيّذ»» ورجل بلاط يلبس رداء 
رجال البلاط الرائع الذي وصفه لشارلوت حبيبها بييرو بقوله: «لقد بهرتني 
رؤية ذلك الرذاء (الفصل الثاني المشهد الأول). إن جمهوره سريع التصديق 
وأعزل» فما أسرع ما يبهره الممثل بمجّرد ظهوره. 

وسنتذكر» في المشهد المماثل في المسرحية الإسبانية الأصلية» أن 
المغوي كان يبرز نفوذه عائلته في البلاطء ويعد بالأحذية المذهبةء وبالعقود 
والخواتم» فيحول الفلاحة بوعوده إلى سيّده مسبقأً. ومحتوى حديثه هو الذي 
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يقنع النساء أكثر مما يقنعهن أسلوب الحديث. وبالمقابلء فإذا وضع الوعد 
بالزواج ا فإن بليغ موليير المتصنع يكتفي» بغية الإغواءء بتقليب أوجه 
ل ال ا ٠‏ ا ا 
فرض وهما تعتقد المشتركة معه للحظة من الزّمن أنه حقيقيٌ. وذلك بالضتبط 
هو الإطار الذي يحذد المشهد المسرحي» الذي بلغ هدفه. 

وإذا كانت الفلاحة تمثل بصورة نموذجية المشاهدة التي خضعت لتأثير 
الممتل المغرر»ء فهي ليست الوحيدة التي تقع في شرك الحديث 9` وعلينا 
ان الى زمرة المخد ر عين ان وحدها التي تمل .ات 
فحسب» وإنما دون لويس» الذي يستمع إلى الكلام الورع بثقة بالغةء والسيّد 
دن تاريل أحباناً. ۰ 

أما التاجر فهو حالة خاصة للعلاقة التي نقوم هنا بتحليلها: «إنه يأتي 
ليطالب بحقه» فيتقاضى حسابه كلاماء ويمضي مسرورا: «لقد أحاطني بكثير 
بن الفا اا کت ن اعت كف أطت انش لقان ارا 
- المشهد الثالث)ء فلقد لعب الستيد الإقطاعي الكبير دور الصديق والعشير 
الذي يعامل زائره على قدم المساواة مع نفسه»ء وهذا مجرّد وهم لا يتفق في 
شيء مع الواقع» ومع ذلك فهو ينجو في رض هذا الوهم بطلاقة لسانه التي 
لا تقاوم. ويكشف المشهد في الواقع عن وجه آخر من وجوه موهبة الممثل: 
إنه البارع في استخدام الكلمة گ يمذ ا ليشت ر ك فيه مع غالبيّة نماذج دون 
جال ایند اتا یاو فا الا نی للا اا شيل ذلك 
فهو عند مولييرء المسيطر على كلام الآخرينء وهو الذي يسمح باستخدام 
الكلام أو يمنعه بصورة استبداديةء وهو لا يتصرف على هذا النحو مع اليد 
دیمانش او سے شار اوت فط( يست دي انبا اكا جیبك »)ازا مع 
سغاناريل الذي يسكته عادة الهم إلا إذا منحه عن عمد حرية الكلام أو 
وار ن تاره فن اال ا ا ر ا 
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الحدود المسموح بها : فاللوم غير مسموح به» ل ك ا 
و و عا يكل النطل ملا اا وف 
ا اا ا ر ا 
الطويل الذي ينافح فيه عن الدينء دون أن يقاطعه» فيفقد الخادم حالا رغبته 
في الكلام: «فلتقاطعني إذن... إنك تسكت قصداء وتتركني أتكلّ لخبث في 
نفسك». (الفصل الثالث - المشهد الأول). 

ونستتتج من ذلك أن العلاقات المتسلسلة في مراتبها تتبذى بكل وضوح 
على صعيد الأحاديث المتبادلة؛ فالسيّد يبت بصورة قطعية بأمر الحق الذي 
يمنحه للخادم بالكلام» أو عدم الكلامء فيعامل هذا الخادم على أنه عبد مجرّد 
من الحرية الأساسية» وعلى العكس من ذلك» فإن حادثة الرجل الفقير الذي 
يرفض أن يجدف تفضح فشل دون جوان الأكبر: فدون جوان لا ينجح في 
جعل محادثة يتكلمٌ» والمتسول» حين يمتنع عن قبول الصتدقة من مالك السلطة 
وو ا نه فلتب اقات الاك رر الكل حول 
مسألة التفوّق الكلامي التي اعتاد البطل المولييري التباهي بها. إن ذلك الذي 
يقبع» حسب الظاهر» في آخر مراتب السلّم الاجتماعي يظهر في النهايةء من 
خلال صمته وحده ا على السيّد الإقطاعي الذي يخرج E‏ من هذه 
المبارزة الكلامية الغريبة. 


وليس_هذا هو القتشل الر ي فإ همثل يفشل أا في إيصال ل االته 
المزيفةء وذلك بأن يجعل الجميع يقبلون بعضاً من أكاذيبه. ولقد هيأ موليير 
في الواقع بعض المعارضين الذين يفضحون أمر المخادع» وهم مشاهدون 
رافضون للمشهد الإيهامي» لأنهّم غير مستعذين للإصغاء لما يرويه هذا 
الماما الاعات اة اها راي غاب ا رر ت باراد تل کون 
كارلوس متشككا بصدقها: «ماذاء أتريدني أن أكتفي بحديث كهذا؟» (الفصل 
الخامسن. - لمعد اكات ]: 
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أُما الكلمات»› زائفة فهي موضو ع غ طالما أعيد تناوله» وقد أقره 
E ag Ek‏ لر ود سو ا ااه کمن 
يقاوم حديث المتظاهر عند ول تجربة يستخدم فيها بلاغته کتائب مزيف : 
` 5 إني الآن أعرفك معرفة د 
الثالث)؛ وتستشف المرأة المحبة في الحال الحقيقة الخفية في تنايا الكلام 
المخادع» تحت القناع» وتدرك أن العملة نفسها قد دفعت لها عندما كانت 
د من الرسائل المشبر فة ر التأكيدات الغر ٠‏ اى 
وضروب القسم المتكرّرة» (الفصل الأول - المشهد الثاني)» وهي رسائل 
يتضح أنها كاذبة حين تقراً فيما بعدء اء كانت لغة النفاق تستهدف دون 
FF‏ أو إلفير فهي اللغة نفسهاء أما إذا كانت أشكال الاستقبال ليست ذاتها؛ 
فهذا لان توقعَات المتلقي ليست ذاتها: فالأب لديه إيمان مسبق بتوبة ابنهء أما 
إلفير ودون كارلوس فهما يرتابان بالستلوك المثير للكاذب» أثناء المشهد الذي 
يدور حولهما'"'. 
أما سغاناريل فيتمتع بوضع مختلط؛ «ARETE EET‏ 
ا س ا المستمرّة التي تجري تحت ناظريه؛ إنه يعرف خفايا 
الأمورء ویعلم دا أن سيده يتظاهر بالحب في إغواءاته المتتابعة» بحيث فق 
له أن يحذر من هذا السيد: «ٳن سيدي مال (الفصل الثاني المشهد 
الرابع)ء بيد أنه يكفي أن يبتكر سيّده هذا دورا مستحدثاء حتى يقع الخادم في 
الفخ» ويستسلم لخداع الحديث المنافق» قبل أن يزيل هذا الخداع إقرار* قد يكون 
)١(‏ كل. رايشلر؟: «تؤ جوان ممثلا» مجلة أوبليك» العدد الراإبع (١۱۹۷)ء‏ الصفحة 
٥١‏ وما يليها. وم. سير: «موهبة دون جوان» أو ولادة الملهاة» مجلة نقد» رقم 
۰ (۱۹۸)» وانظر أيضا: ج - غيشارنو: موليير» مغامرة مسرحية» باريس 
۲۳؛› في مواضع . 
(۲) وليس هذا كل ما في الأمر» ولا بد هنا من إدراج تحليل للنص يرد على شفتي 
المخادع: فما هي علاقات الكذب في لغة وأسلوب وبلاغة الكاذب. 
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شريعة دون جوان الممتل: «ماذا؟ أنت تصدق ما قلته لك منذ قليل» وتظن أن 
لساني يتفق مع قلبي؟»_(الفصل الخامس - المشهد الثانئي). 

اک اال اوی دوا ا ٠‏ ا ع لها 
فإنه بعكس سيّده الشيطاني» يقوم بحركة تراجع» عندما يقترح عليه دون 
ج يسعی حتیثا لتور ا أعماله التنكّرية المهووسة: «أيتها 
أن السالة مسألة مر ي علي بالا أعتبر اب ا .» 
(اذل لاني - المشهد الخامس أ اما يعادل رفضاً مرب عه 
کممثل» إن سغاناریل» بخلاف ليبوريلو» لا يريد أن يکون دون جوان» بل 
یرغب أن یبقی على ما هو عليه. 

«كنت ألعبُ دور أوتافيو» وكنت حتى ذلك الوقت قد لعبته بشكل سيء 
E Og MTEC E‏ 
الحماس والانفعال لأبوح لها بحبي» ولأصف لها إخلاصي . 

وف ية المد غمرني المح والشاء»'' 

E I Ey 
اا ا‎ 
علاقات الممثل ودوره» وكذلك لتخالف الأطروحات التي تبرز في‎ 
القحات فة فالبة تجررج شانت ل يق المرء فكل جذ إل إذا‎ 
. کان لا یکذب‎ 

ففي قصر غريب من نوعه»ء في جبال الألب المنخفضةء تمضي فرقة 
إيطالية ايا#لفي#كرينات ارتجالية كلى أحد التيناريوهات المتاترة بدون 
جوان موليير وموزار» وتجري التجارب من ليلة إلى ليلةء ويتم تعديل 


۶ 


ا ويبڌل توزيع الأدوارء وعلی هو امش التمثيل وعبره تنسج حبكة 


(۱) جور ج ساند: قصر دیزیرت ۸٤۷(‏ استشهاد مأخوذ من طبعة م. ليفي»› باریس 


, ٠١۳ صفحة‎ ,/,٦ 
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روائيةء يقوم التمثيل نفسه بإظهارها. وفي هذه الحبكةء تعرض الكاتبة 
الرومانسية جوهر_ أفكارها: فتريد جورج ساند» بعيداً_عن_الاقتداء بموليير 
وديذيرو وكليرون» أن يكرن كانس جا( الشخصية الممثة والشخص 
الذي يردها . و آذآ كان لير ريلر ق نج في مشه الرعب في المقرة قذلك 
لأن حضور التمتال الذي لم يكن يتوقع أن يلقاه فيها قد أرعبه فعلا؛ أما القناة 
التي تجرب نفسها في دور زيرلين «فقد أثيرت جديًاء وهذا ما جعل منها 
ممه رآتعةء دون أن يخطر ذلك بيالها (صفحة:١٠١).‏ وبالمقابل» قان 
الفتى الأول الذي أسند إليه دور دون جوان»ء قد أخفق في أدائهء فلماذا؟ إنه 
ب لل اري: «إنكم تكثز اش اهد ة الممثل لابو كاذ ن | 
ما يولمني. ايكون دون جوان غيوراء هذا غير ممكن؛ فذلك يجعانا نعتقد أَنَ 
بوسعه أن يكون عاشقاً..» (صفحة:۳١٠).‏ وبعبارات أخرى» هل تريدون أن 
تكونوا مثل دون جوان على المسرح» إذن فلتكونوه في الحياة وإذا كان 
قلبكم رقيقا0پفامتنعوااهعن ذلك» أو العبوا دور العاشق» دور أوتافيو مثلاء 
giSggheslestlgiitisd lla ~i Î ieee i: û‏ . 
i E‏ 
غوتييه في كتابه: الآنسة موبان 7 فين الخْفيّة تستشف من خلال 
أدائهم التمثيلي» وحين تأخذ سيسيليا في إحدى الليالي دور إلفير الذي تظهر 
فيه «مثيرة للإعجاب وفظيعة في غيرتها» بحيث تدهش الجميع» فهي تكشف 
للآخرين ولنفسها عن حبّهاء الذي لم تعترف به بعد لسيليو الذي يؤدي دور 
دو وا کد سکاو رار | ساو اها ااج رر 
أوتافيو» فهذا لأنه أخذ يقع في غرام الممثلة التي تؤدي دور آناء وحين يجعل 
الراوي أوتافيو يتكلم فهو لا يقول إلا ما يشعر به فعلاء وهو يحسن القول 
للستّبب ذاته. ولذلك فهو يرد على المجاملات بأن ينفي أن تكون لديه موهبة 
مسرحية: «أنا لا أعرف التمثيل... ولن أتعلمه أبدأء ولأني لا أمتل هناء فقد 
قلت ما كنت أشعر به» (الصفحة:١١٠).‏ 
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إن ما يصح على أوتافيو يصح على دون جوان أيضاء أما سيليو 
المتقلب» فلم يعد يحس بأنه الرجل الذي يؤدي دوره» منذ أن بدأ يشعر باهتمام 
متزايد نحو سيسيليا الغريبة الأطوار . لقد تعب من تمثيل دور المتقلب في 
RFT, egg. &‏ 
في نفسي ميلا إلى الحنان» ودون جوان يسقط من عيني» (الصفحة:١١٠)»›‏ 
فد ان يودي دور المغوي ا إلا أن يكون محتالاً ا ن 
يأخذه الشعور بالحنان» حتى تفلت الشخصيّة من متناوله. 

إن لهذه الحكاية قيمة خرافة ذات مغزى أخلاقي. وليست جورج ساند 
هي الوحيدة التي تدافع في e‏ و ضرعة الراقعية على اج 
والمتصلة بتطابق الممثل مع دوره وهي النتيجة القصوى التي تبلغها عقيدة 
الصتدق في الفن؛ فمنذ ذلك الوقت» كان هناك أحذ أمرين: فأمّا أنناء حين نعيد 
تفسير النصوص القديمةء نصنع من المغوي ممثلاً بالرغم عنه» وماكراً مزيفا 
بنساء غير موجودات مثل لور وبياتريس""» وإمّا أن نختلق الدون جوان 
الجليد الذي تخيله جرر € € وار اد065 الذرن جرال الصااق؛ 
الذي يمارس الخداع بصورة خرقاءء والذي لم يعد يعرف كيف يظهر 
المشاعر الكاذبة. وحتى حينما يأخذ بالتنكر» شأن الممثل الأول في مسرحية 
بوشكين» فهو يرفع قناعه ليقوم بالإغواء. إن دون جوان القرن التاسع عشر 
يبقى متقلباًء ولولا ذلك لأصبح غير أمين لصورته» ولكنه في كل مرَّة يباشر 
اا اگ 8 اقب اک ا دور 8 سح که 

إن البطل المعاصر» بطل القرن العشرين» هو الذي ينبغي أن نصل إليه 
لنعثر على بعض ملامح شخصيَّة الأصول الباروكية العظيمة» شخصيَّة 


١(‏ انظر غوتييه: إن الركا" سباش هذه الروك أخيرأ» بعد الموت» وذلك بأ گيجعل من 
هيلين وبياتريس ولور «صورة مشرقة وطاهرة سيبقى دون جوان المتقلب هذا وفيا لها 
طيلة عدة أبديات.». 
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و أ الذي يعدد هوياته ال و ر آ١‏ فك ١‏ فر يطل ت 
أكثر منه بطلا وهو يمثل أسطورته الذاتيةء دون إيمان كبير بها. 
KUO CS‏ 
أن نفعله: نقوم بتعديل الحلء دون التخلي عن معاقبة المذنب» ولهذا الغرض» 
نحرمه من الهلاك الأبدي المجيد» الذي تمنحه الرو اية آل فیه» لنحيله إلى 
الوضع الحقيرء وضع دمية من الاد دون جوان تقليدا اند 
دور ي على مسرح العراس الحل الذي يتخيله روستان» في 
مشهد نهائي» يحل فيه الشيطان محل الآمر : 
دون جوان. - مسرح العرائس؟ أريد أن أكون هالكا. 
الشيطان . - ستكون 
دمية وسوف تجترٴً 
الزآنى الأبدي في مربع مائل للزرقة. 
دون جوان. - الرحمة! النار الأبدية! 
الشيطان . - كلاء المسرح الأبدي!.. 
دون جوان . - أنا إذن ذائع الصيت المغ.. 
الرجل الفقير . - (وهو يدفعه إلى مسرح العرائس) كفى! 
الشيطان . - كن دمية إذن 
أيها الرجل الذي تريد أن تجعل نفسك على صورتي . 
المغوي الذائع الصيت... المغوي 
)١(‏ بروتيه: في المثيولوجيا اليونانيةء هو إله بحري» أخذ عن أبيه بوزيدون موهبة التنببؤ 
بالمستقبل» وقد کان غير شکله كما يريد .» (المترجم). 
(۲( إډمون روستان: أخر ليالي دون جوان» باريس : ١,؛,؛,‏ صفحة (۱۳۸ .)۱٤١-‏ 
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ما دون جوان غیلدیرود» فإنه» من جهته» لیس سوی مشعوذ» ووجها 
غريباً ومضحكاأ في إحدى حانات الليلء بحيث يمكننا أن نقول له: «إنك تؤدي 
Ks RI o < E‏ 
يستأجره لليلة واحدة من دكان مؤجر الملابس المسرحية؛ إنه ممثل يثير 
هر غیر قادر على ا این ولا علی یہام ني 
أشعر بالقرف» فأنا e‏ ومتصنع». (الفصل الثالث). أما دون جوان 
فريش» فهو يدفع بالشغف المسرحي إلى أبعد من سابقيه في القرن السابع 
عل وإ بقصد الستخرية منهم» هر كتفي بالتصنعء > بل يجعل من نفسه 
مخرجا لمسرحية من ابتكاره» يكون فيها مؤلفاء وممثلا رئيسيا ومشاهدا 
وضحيّة بآن واحد. إذ أنه يعارض الحل التقليدي بأن يؤدي فيه «نزوله الذاتي 
إلى الجحيم» قبل أن يقرا هذا الحل عند ظهور مسرحية تيرسو دومولينا التي 
تروي قصنته» وإنما في نصتها المهذب للنفس . ويشيد فريش» من خلال أفكاره 
حول ميته بغ الميل !0 . فبطله ليس مثقفاً مالا إلى 
lexis erie si‏ غير قادر على الحب» واإنما اهو رفي #المقام الأول 
ممارس «لمتعة التمثيل» «لفن التمثيل الذي يصل إلى نفي الذات» (ملحق 
الكتاب). إن دون جوان هذا الذي يثوب إلى رشده يمتزج بوظيفته كممتل؛ إنه 
لم يعد يمثل أحداء إلا ما يعرضه من حياته على المسرح. «إن دوره هو في 
تمثل شخصية ذون جوان». أفليس هذا أيضا هو الشىء الذي لم يعد برغب 
فيه البطل المعاصر» الذي تعب من مهزلته الأبدية؟ وفي هذه الحالةء إذ تبرّأ 
البطل المعاصر من الممثل الذي قاصصه القرن السابع عشر»ء كما تبرأ من 
القىالصادئ عند الرومائسيين وفع تشهح موت دين جوا ففتحرا؟ 


دون جوان يرتجل ضد الديمومة: 
دون جوان هو البطل الذي يرتجل دائما. كير کيغارد . 
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هل يعتبر لوفالمون دولاکلو دون جوان؟ فغالباً ما يجري التقريب بين 
هذين_الفاتنين الكبيرين في الأدب. إن فالمون هو فاتن مرهوب الجانب» 
ومحتفى به» معصومٌ من الخطاً في أكثر مشاريعه صعوبة - حتى ذلك اليوم 
الذي سيقع فيه حقاً في شرك الحب - إنه ينفذ أعماله بعد حساب وخطة 
مسبقین› ویرتاب لدی أول حركةء ق الوقت اللازم للرصد وا ات. 
انه e‏ بسحر المعارك الطويلة» وب «قاء الطريقة»» إنه ل ا الذي 
نتعرف من خلاله أحد جوانب القرن الثامن عشر» وهو الذي أطلق عليه الوعي 
الجماعي منذ ذلك الوقت تسمية دون جوان» ذلك هو قالمون. إنه مفكر الفجورء 
وواضع الخطط البعيدة لمخادع النوم» والفتى المتأنقء والرجل الواسع الثراء في 
قاموس العصر» إنه فيرساك واللورد شيستر» أو لوفلاس» ولكنه ليس دون 
جوان. أما دون جوان فيتحرّق لهفةء ويظفر بالنساء على عجل» ويعدو من 
فريسة لأخرى؛ وفي سعيه الحثيث لامتلاك النساءء والمضي عنهن»ء لا يكلف 
تقك ق ولا عناء في وضع المشاريع بعقل بارد» وفي التفكر بأعمال 
eee‏ بما يخصر لتقا N‏ الطويلة 
الحبكةء فهو يهاجم» لأن المناسبة تجتذبه؛ فاللقاء غير المتوقع» والحظ الآنيّ هما 
اللذان يقررّان الأمور بالنسبة إليه. 

إن المغوي (في مسرحية تيرسو) الذي يصاب بالإغماء بعد حادث 
الغرق» يستعيد وعيه بجانب صيادة السّمك تيسبيا: «أين أنا؟ - يمكنك أن ترى 
ذا إت وسين ذرواعي امرأة - لو مت في البحرء لعشت فيك. € نه فت 
ا س لايعرفها تحنو عليه» فيبوح بحبّه لها فجأ لأنها فقط 
اق أمامه: ولان لا یز ال تھ ق اعم فلق گانے میکے ہے بوا من جدید 
في هذا العالم» ويكتشف 8 HE‏ دوك ك يعطي نفسه فترة للتفكير› ودون 
أن يعلم حتى من هي معشوقته! ويعلن ذلك حالا بكلمات مضطرمة؛ فهكذا 
تصرف اکل لے ا کوب الا را ورن وبورر ا کل ١‏ 
يخلو من المفارقةء أن نتكلم عن السلبية الارتجاليةء فلقد تقلصت الإرادة 
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والتصميم إلى حدهما الأدنىء في هذا اللقاء الذي ليس على ساحر النساء إلا 
أن يستولي فيه _على_الموقف الذي لم يصنعه. إن كل _عبقريته تكمنْ في _الرد 
الفوري والآلي تقريبا على العرض الذي تقدمه المصادفة له. 

رل كاذ يكون سلوك الال محته مى ابن الامرء مع أن فاك فهلة 
دنا هذه رة بين الموعد الذي تجري مداهمته»ء وتتفيذ الحيلة. إن الحماية 
التي تتمتع بها الفتاة النبيلة أفضل قليلاً من حماية صيادة الستمك. إلا أن 
العاآتق | تكبح سير الخطة المباغت رتنفيذهاء وجل ما تفعله هر إيراز 
مواهب یں '"'. 

إن ايقاع الحركة السريعة هو ذلك الإيقاع الذي يفرضه mM Rf‏ 
التي نحملها عن درز ر الذي سيظل» بالنت ب ا ايل 
id MTT TR‏ 
أما الإيقاع البطيءء ونهج الانتظارء والتحلي بالصتبر فهي صفات نحتفظ بها 
لطائفة أخرى من فاتني النساء» لأصحاب الخطط القادرين على إجراء 
الحسابات المسبقة الطويلة الأمد. 

ومع ذلك» وهذا أمرَ لا بد أن يدهشناء فإننا نعثر على النهجين مجتمعين 
عند موليير» حيث يشکلان وجهي #اانظر والممارس» فكلاهما موجود» 
وال ق 

إن المنظرَ لا يعمل» بل آيتكلم#وصورته الذاتية في الفصله الأول 
تعرض برنامجا تدريجبًاً للظفر بالنساء» يقوم على الانتظارء| والمدة الزمنيةء 
والمنظر” يمجد في هذا الفصل مغويا صبورأء تروقه ملاحظة «النجاحات 
الصغيرة من يوم ليوم» وهي النجاحات التي يُحرزها على قلب ينبغي 
«محاربته بالفورات العاطفيةء والدمّوع» والتنهدات»» أي بالوسائل المتمهلة 


)١(‏ لقد لاحظ ل. وينشتين هذا الجانب جداً في كتابه: تحولات دون جوان - ستانغوردء 
۹/؛ «إنه مرتجل ممتاز ..» صفحة: ١۳‏ وما بعدها. 
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والمحترمة والتي تستخدمها الحذلقة الروائيةء إنه يمتدح العذوبة التي يلقاها 
و اا خط خو على جميع المقار مات ال اتر ا اکى 
الحسناوات» وفي «إيصالها برقة إلى المكان الذي نرغب أن نقودها إليه». 
N nege grrr 1‏ 
ب ايیر يجعل فاسقة بت مما يفعل فالمون. ا ي 
د أن أفصله عنهء» وييدر أ ار يصف مناوراته .ا تد 
فعلاً الظفرُ بالفير حسب هذه الطريقةء فنحن نعلم أنه كان لا بد لهذا الظفر من 
حصار وما يجره الحصار من أوقات طويلة: أوقات للثناءات» والتنهدات» 
o,‏ و «ضروب القستّم المتكررة». 

المغوي الماطل لا لينا من خلال أفعاله. اى 
قصته عن طريقه» أو عن طريق الآخرين فيأخذ مكانه من خلال القصتة» كما 
يؤكد ذلك مصيره في رواية القرن الثامن عشر» حيث سيجري عمل طويل 
من التوقعافوالعطليات المختلفة. وهذه مسألة تتصتل بالفن الأدبيء فالمسرح 
يفرض قيود الحدث الذي يجري تمتيله» أي قيود الإيجاز» وبنتيجة ذلك» يكون 
الذون جوان الحقيقي هو الدوّن جوان الذي يعرضه موليير عليناء والذي نراه 
يظفر بالستاء على المسرح» أو يحاول الظفر بهن: إنه مرتجل الفصل الثاني . 

ولنشر' إشارة عابرة إلى أن فن كتابة هذه المسرحيَّة ينسجمُ مع انسياق 
البطل إلى ايحاءات اللحظة الآنية: وهذه هي تقنية الستير المتقطع للأحداث› 
من دون سببيّة قوية تحذد تتابع المشاهد انطلاقا من نواة ابتدائيةء فالشخصيات 
تبرز دون تهيئة مسبقة» ثم تختفي» وتعود للظهور مرَة أخرى» ثم تمحي 
بصورة نهائية. وهذا التقطيع الذي كان قبل ذلك هو التقطيع الذي استخدمه 
IE BE‏ تقطیع النموذج الإسباني الأصلي» ليبدو أنه 
قد i O E‏ الرحالة الذي تم من لقاء إلى 

ء» مبتكرأً في كل مرة ردا مختلفاء كالاعتداء والتحذي تارةء اصن او 
القرار اة اخرى. 
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فهذا هو دون جوان الذي نشاهده على المسرح» دون جوان الذي صاغه 
اك ا ا ون مواير إن رار ي 
فصله الثاني» التي تح تحليلها سابقا من خلال منظور آخر»ء وفي هذه المشاهد 
نجد المرتجل 2 فلدی ظهور Ea‏ «لا ينبغي أن بُفلت 
مني هذا القلب»» تم فتاة ثانية: «آه آه» من أين تأتي هذه الفلاحة الأخرى يا 
سغاناريل؟ هل رأيت أحلى منهاء وقل لي» ألا تجد أن هذه الفتاة ليست أقل 
ج حری؟ (الفصل اذغ هد الڻائي). وها در اب 
تصريحه المعتاد بحبّه» دون تمهيد ولا مناورة» حتى يصل إلى «إني أحبّك» 
وإلى القالب الدونجواني الجاهز» الذي هو الوعد بالزواج» تلك الوسيلة التقليدية 
التي ينكشف بواسطتها الخطر الذي يلازم كل ارتجال» وهو خطر التكرارء 
وحتى خطر التصلب» الذي هوء في نهاية الأمرء نقيض الإبداع. 

كان موليير صاحب الفكرة الجيدة المتمثلة في إدخال عائق صغير في 
تلك الواقعة» وهو يتعلق مباشرة بمسألة إيقاعي الإغواء: «إن هذا الحبً 
ا كن اا اها اا ا 
العظيم» فالمرء يحبّك في ربع ساعةء بقدر ما يحب امرأة أخرى في ستة 
أشهر». (الفصل الثاني - الم ا ااكرضة الاقتضاب الزّمني لل 
«ربع ساعة» بفترة الستة أشهر» الطويلةء فن المخاتل لايميّز في الواقع» بين 
نموذجين من الجمال النسائيء وإنما يميز بين سرعتين في الارتباط بين 
عجلته» وتباطؤ أي مُغو آخر . 

ااا ا د ا کے اکتا رن 
جوانء مع تلك العفوية التي بشيدبها كيير كيغاردء والتي كانت الموسيقى 
وحدهاء» على حذ قوله» قادرة على تجسيدها. 

حسبُنا كلاماً على الشخصيةء فلنعذها إلى ارتباطاتها الوثيقةء إنها ليست 
خضي وخيدة هذه المرة بض بل تضطدم بقرى مقاحرة لو لاها لها كان 
هناك سيناريو أسطوري» ولا حركة مسرحية. 
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فما هي هذه القوى التي تقع على عاتقها معارضة بطل اللحظة الآنيَة؟ 
إنها نفس القوى التي ذكرتهاء الزّمرة النسائية المطالبة بالاستمرارء وبالوفاء 
بالتعهدات» والميت الذي يأتي ليضرب باسم الاستمرارية. إن معنىئ إضافيا 
يبرل ا ا المعالي ا 0 ا ا مرک ر ل 
ومعركة التمتع المجزأً باللحظات المختلسةء لحظة لحظة» ضد ما يرفض 
مرور الزمن أو يتعالى عليه. 

اسان الذي يستسلم مده لا يعرف للف ا ر 
مستقبلاء فكيف يفي بما وعد به؟ إنه لا يتصوّر في اللحظة التي يقطع فيها 
الوعود» أنه يمكن أن يطلب إليه الحساب فيما بعد. فالمستقبل زمنٌ لا يعرف 
تصريفه» وهو يفلت من اختصاصه» لأنه يحيل إلى ما بعد رغبته الحالية. 
ونحن نعرف رده على أي تذكير بالحوادث اللاحقة: إنها مهلة طويلةء لدي 
الوقت الكافي» وعندما يتحقق هذا المستقبل فجأة في الحاضرء يكون الالتزام 
قد رجع الآن إلى مماض غارق في النسيان» فذاكرة دون جوان ليست أقوى 
من توعان : . 

ا ا 
المسرحيون في القرن الستابع عشر أهميتها ونتائجها المحتملة على العلاقات 


لیے ا دش ہا اکر الط ےا ک2 خی انی 
أعرض هنا بطلااللكظة الآنية - فنقراً في الصفحة ٠١۹‏ في: «حالة جون جوان» أن 
الدونجوانية ليست تقنية اللحظة الآنيةء إذا تصورنا اللحظة كتتابع للأبديةء وأنها 
تحتويها وتحل محلّها بجدتها: «إن التناقض الظاهري يتلاشى» وإني أطرح اللحظة في 
تضادها مع الأبدية) الفصل ۳ -۲) «فالمغامر» يربط بين رفض الماضي والانفتاح 
على المستقبل. إن المغوي هو «رجل الأيام القادمة» ومن المؤكد أن المستقبل» الذي 
أعلن أنه غير قادر عليهء ليس اللحظة الفورية وإنما البعيدة. 
Ye“‏ 


الاجتماعية» مع أنهم كانوا غرباء عن علم النفس الحديث. إن حياة العلاقات 
الاجتماعية بأكملها هي التي لا بد أن تضطرب من جرّاء فقد الذاكرة بمقدار 
i i ES‏ 
IN em, FT ors f‏ 
وتابعوه ذلك جيداء كما أدركه موليير بصورة أفضل» فإذا آثروا الفضيحة 
د هة المنكرة بد ا امم الستاء» طلباً ك نة 
وفعاليتهاء فهم ينون جيداً أن الهيئة الاجتماعية بأكملها قد رفضها في النهاية 
:كن أن نسميّه منذ الآن ا بيرا. 

ومع ذلك» فإن المغوي هو الذي يتصذر في البداية مقدم المسرح» ويما 
أنه یرتجل یومیا سیاسته الإغرائيةء فإنه يجذ نفسه في الحالء ودرا 6 ر 
EI mM EON EE‏ 
يمتلكن ذاكرة ويعتبرن أنه يجوز لهنَ المطالبة بدينهنء إلا أن العقد قد تم 
تزويره» دون علم منهن. إنهن يأتين ليطالبن ذلك الذي كان يعد بالزوّاج» 
و إذن بالمستقبل» رولكنه الاريقذم_إلا اللحظة _الآنيةء البطالبنه ‏ بالاتصال م إفي 
الديمومة. إن هذه العودة وهذه المطالبة هما اللتان يتضح أن المتقلب غير قادر 
منطقيا على تقديرها حق قدرها وحتى على فهمهاء وهذا هو السّبب في أن 
إإخال شخصيَة ليونورا - إلفير' التي تفتقر إليها مسرحية تيرسو هي حدث 
ضروري للسیناریو» ولو لاه لكانت قصتة الصتّمود أمام فارس اللحظة الآنيّة 
الجوّال غير كاملة. إن إلفير التي زوجت لها حق أكبر من أيّة امرأة أخرى 
في الاستمرار» وفي الحفاظ على العهود السابقة» فهي ترمز إلى الماضي الذي 
يُطالب بأن يتم تعرفه في الحاضر. إن تهرّب دون جوان وارتباكه في تبرير 


)١(‏ لنتذكر أن أول ظهور للضحية النبيلة التي تم اختطافها من أحد الأديرة» وهي العاشقة 
الثابتة على حبّهاء والتي يجري التخلي عنها بصورة فظةء فتتوب في نهاية الأمر» هو 
ظهور ليونورا في سيناريو «الكافر المصعوق» الإيطالي. يبقى أنه لولا مولييرء لما 
أدخلت هذه الشخصية التي لا يمكن الاستغناء عنها إلى تاريخ الأسطورة الكبير . 

a YEE 


سلوكه» في حين أنه يُحسن الكلام» واستدعاءه المليء بالاحتقار لخادمهء 
ليتخص من المرأة التخيلةء كلها علائم على عدم قدرته على ربط الوجود 
الحالي بأية حال من حالاته الستابقة. إن الزّوجة تطالب بالذكرى ثم بالتوبةء 
أي تطلب الماضي من ذلك الذي لا يستطيع أن يقدمه لها. 

إن دخول إلفير» منذ المشاهد الأولى لمسرحية الكافر» وعند موليير 
وموزار»ء يهدف إلى إفهامنا أن المرتجل مخطئ» وأن الماضي موجودء وله 
حق المتابعة» وأن المرأة الستابقة هي أيضا المرأة الحاليةء وأنها ستهذد 
بحضورها جميع مشاريع المتهرب . 

إنها معركة إفراديّة في حالة إلفير» ومجابهة (موؤثرة أو مضحكة) بين 
البطل وبطلة تشهر بدعوته لها بمفردهاء وهناك حالات أخرىء» فالستيناريو 
الدونجواني يتضمّن أيضا دعوة الضتحايا الجماعيةء ومطالبة إجمالية من كافة 
الفتيات المغويات» فبعد أن يتم إغواؤهن» واحدة تلو الأخرى»ء خلال عمليات 
منفردة ومتعاقبةء يتتهي بهن الأمر ليصبحن بلا فائدةء فيصير عددهن: ثلاتاء 
فأربعاء فعشراء وفي بعض الأحيان يصبحن على مدى المسرحية المعروضة 
ألفا وثلاث نساء (وحتى أكثر من ذلك) في اللاتحة الإجمالية» ويرجعن معا 
أمام الملك (تيرسو)ء وأمام دون جوان نفسه (موزار»ء لونو» روستان)ء إمَا 
ليلعنه» أو ليستعرضن الذكريات» وإما ليطالبنه باحترام الاتفاقات المنسيّة. إن 
الزوة النسائية التي أكبحت هالآن زوسمة متماسكةء وقنتصب باسم الهيهومة 
تا اڏي یگ فا لرگ السا . 

وفي النهايةء فإن فاق الذاكرة سيتمٌ إعادته إلى حياته الماضية بطريقة 
جا 6 هذ الفراك ركا وك هار ال اتی ااا وو م لمیت» 


)١(‏ في آخر ليالي دون جوان (روستان ١١۱۹)ء‏ إن الألف والثلاث نساء لم يعدن سوى 
الأشباح العائدة من ما وراء الطبيعةء واللواتي يخلط المغوي بين بعضهن والبعض 
الآخر لعدم قدرته على تعرّف أية واحدة منهن . 
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فليس شيئًاً عديم الأهمية أن يظهر هذا الميت فجأة بالشكل القاسي» الذي يعود 
الفضل إلى المؤلف الإسباني في اختياره: شكل التمثالء الرجل الحجري» فلا 
هو الشبح» ولا الهيكل العظمي» الذي تورده الحكاية الشعبية الخرافيةء وإنما 
هوا ا المكتمل لشي ا 7٨—0—‏ ااك استترارا فيا ا الالم. 
وبوصفه الناطق بلسان ما لايتغيّر» فإن مبعوث السّماء ينهي بصورة فظة 
روحات بهلوان التحوّل وجيئاته» ويتبذى التمثال لرجل الحاضر باعتباره. بآن 
واحد» الذاكرة المتجستدةء إذ أنه يذكره بعمل منسي في ماضيهء وباعتباره 
ر لم کف رجن کا تماص منه. لن عار : کد »> 
التي تتضمنها اللازمة» والتي يردها اللأمبالي غالباء تتغيّر بصورة فظة إلى 
كلمة «الآن» التي لن يكون لها غذ بدورها. 

هذه هي سلطة أحد الرموز القوية: فالرجل الحجري يسحق رجل 
الجسدء رجل الريح وكان با س ابل لقا الحركية نفسها من صدمةء 
وهذه الصدمة هي ثقل الشيء الذي لا يمكن عزله. وحين عهد تيرسو بوظيفة 
الحل إلى رخام الديمومة» كمقابل عكسي دقيق للمتقلب» فقد أمّن للأسطورة 
E O O‏ 

هل يمكننا أن نتصوّر حلا مختلفا ينتزع الرجل الحجري من وظيفته 
المرهفةء دون أن نضعف الأسظورة؟ تحن نعم أنه قذ جرت محارلة كهذه 
(بلاز» زوريلاء الخ.. راجع فصل آنا والزمرة الستائية)» والنصّ 
الرأومانسي المروي هو الذي يستبدل الميت المقتص بابنته التي تتبعث من 
قبرها لتصنع من العاشقة فادية للهالك» وحين تثير 0 في دون جوان 
مشاعر الاهتذاء والتوبةء فهي تشفيه من فقدان الذاكرة» فيقر” بأنه مسؤول 
عا أقعالة الماصيةء افیس تا اکر ته . يون دون جو ان انما هوه ار عه 
من شغفه باللحظة الآنيّةء مثلما كان يفعل ميت تيرسو» وموليير» وموزار» 
ولكن بقصد إدانته. 


TE 


ومهما يكن من أمر» فلا بد من أجل هذا الانتزاع من تدخل آت من 
الموت. إن الخارق يمكن أن يغيّر وسيطه» ويظل الخارق خارقاء وتبقى 
فرص بقاءِ EE‏ 


)١(‏ جرب المؤلفون في القرن التاسع عشر طريقاً أخرى» بقصد جعل العملية الخارقة أمرا 
طبيعياً: فجعلوا دون جوان» الذي يستدير نحو شبابه الضائع» يشيخ» فيجد في نفسه 
النكريات» والندامةء ليك لكر ياناوت جرى على هذا النهح ارتيه في 
ملهاة الموت» ولوفافاسور في دون جوان العجوز» ومونيه - سولي في: شيخوخة دون 
جوان» وهايز في: نهاية دون جوان»ء وروجون في: ميرموند.. 
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-١‏ التنويعات 
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| -التکوین 


هل يجوز لنا الكلام على ا الأسطورة؟ على تلك المرحلة من 
ى تقلت بالأساس من ا لأنها مرحلة سابقة 5 اق 
اد فالحق أن دون جر ان علب لا يمكن مقار ير 
0ل اتية أر القديعة إذ © شهادة ر لته المرقة تی 
لو أن بعض المهتمين بالثقافة الإسبانية لا يزالون مترددين في نسبتها إلى 
تيرسو دومولينا)» فتكفي هذه الحقاتق غير المتداولة لتبديل بعض إجراءات 
المقاربة. ولقد تمكنا من إعادة تركيب المجموع الصتادر عن النص الأولي 
بدقة وتحطيله) ولكن ماذا_بوسعنا أن نقول بصدد الفترة الستابقة؟ أيمكننا. أن 
نؤْمّل إعادة بناء أي شيء مفيدء أو موثوق من تلك الفترة الستابقة؟ مهما يكن 
من أمر» فلا بذ من التسليم بأننا نلج هنا ميدان الفرضية. 

وإذ أدغ جانباً مشكلة المنابع بحصر المعنى'ء فسأطرح مسألة الأصل 
بصورة مختلفة: هل يمكنناء انطلاقا من السّمات المكوآنة بمفردهاء والتي 
اکاک فیماييق يان نجع (نخنا وك منطقا) إلى م عطيات سابقة وجو د 


)١(‏ انظر فارينللي «دون جيوفاني»» في يوميات الأدب الإيطالي التاريخية: ١۹۸٠ء‏ والتي 
تم تناولها من جديد مع تتمات إضافية في کتاب: دون جيوفاني» ميلانو»ء ١٤۱۹ء‏ 
وتناولها و. كوتاريلوء في: الدراسات الأخيرة حول المغوي الإشبيلي» مدریدء ۸٠۹٠ء‏ 
وغينون يقدم خلاصة جيدة حول هذه المسألة» وخصوصاً حول كتاب كوتاريلو في 
مدخله إلى ترجمة المغوي» باريس» أوبييه - بيلينغ (بلغتين) »٠۹٦۲‏ صفحة ۲۹ وما 
يلیها انظر أيضاً ر. مينندس - بيدال: دراسات أدبيةء مدرید: ٠۹۲۰‏ . 
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الأسطورة» إلى معطيات متناثرة ليس بينها علاقة ضروريةء جمعتها بادرة لا 
سبيل إلى التنبؤ بها أو البرهنة عليهاء ونظمتها في نظام متماسك» وحافل 
EE NET oN ORE‏ 
أنها فرضية تم استنتاجها من بنيان تلك المسرحيةء بالصتورة التي قمت فيها 
بتفكيكهاء وإعادة تشكيلها في الفصول السابقة. 

هناك أربع معطيات - سأسميّها المعطيات السّابقة للتكوين - كان لا ب 
لها أن تمتزج فيما بينهاء بتجمُعهاء اثنتين» اثنتين» لتنتج الخليط الحاسم: 

ى الأاطير الشعية اليما في الغرب الب اک ی 
المنازعات اللاهوتية المعاصرة»ء هما في أصل الثابت الأساسي» الذي 
هو الميت - المقتص . 

۲ - أما البطل» فسوف أحدد موقعه في مفترق» يتلاقى فيه دور مسرحي 
سبق استخدامُه بأحد موضوعات الخيال «الباروكي» الأوروبي. أما 
الجا فياكر الممثل اااي يجري وراء المغامراتء وهو 
منتهكف القوانين والمحرمات» أما الموضوع فهو التقلب» وعدم 
الاستقرار المتأصل في العالم زفي الفكرء والذي يقترن آليا بصورة 
الممثل الذي تسند إليه اا ال 

أما بالنسبة للزّمرة النسائيةء وهي القوّة الثالتة في الشبكةء فأنا أقترح أن 
نجعلها تنبتق عن طريق الاشتقاق الجوّاني من شخصية المتقلب» البارع في 
الخداع» فهو يستأثر بتكرار أعمال الاحتيالء وتعددية الضحايا. 


الأصل المضاعف للضيف الحجري 
أسطورة دعوة الميت 
ذات مرَّة» كان هناك فتى على وشك الزواج» فمضى ليدعو أهله 
وأصدقائه إلى حفلة عرسه» وبما أن الشراب كان يقدّم إليه في كل مكان يدخل 
اله ف فن عفها كل اما 
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ولكي يصل بشكل أسرع إلى بيته» فقد مر بالمقبرة» وفي وسط أحد 
المعابر» وجد رأس إنسان ميت» فقذف به بضربة من قدمهء وقال له: 
- وأنت أيضاء إني أدعوك لتأتي إلى وليمة عرسي 
- فلم يجب الرأس بشيء» وعندما أتى يوم العرس» دخل هيكل عظمي 
إلى المنزل الذي كانت الوليمة تقام فيه» وأخذ مكانه على المائدة» بجانب 
العريس» فهش الناس جميعاء رأعتر اهم الذعرء فقال العريسل له: 
يها الميكل الم افعل مثناء اشرب أ ال 
الهيكل العظمي : 
- لانشرب ولا نأكل في العالم الآخر» ولكني أدعوك لتأتي غدا إلى 
المكان الذي وجدثتي فيه. 
ومضى» فروى العريس الذي أصابه الخوف لخادم الرعية ما حدث 
معه» ورجاه أن يرافقه إلى الموعد» فأجاب الكاهن: 
- انااللت مدغواء وعليك أن تقوم بهذه الرحلة بمفردك. 
وفي الساعة المحددة» ذهب العريس إلى المقبرة» حيث رأى في المعبر 
منضدة صغيرة دائرية كان حولها ثلاثة كراسي» أحدهما خال» وعلى 
الكرسيين الآخرين» كان يجلس هيكلان عظميان . 
ودعاه ذلك الهيكل العظمي» الذي كان قد أتى إلى وليمة العرس» دعاه 
للجلوس على الكرسي الخالي» وقال له» وهو يشير إلى المائدة التي لم يكن 
عليها شيء: 
انظ يفا لرن أعشية العالم ألآخرء والآنء انهض وسر" معي. 
وكان يعتري العريس رعبً f‏ وهو يتبع الهيكل الظبيء الذي 
كانت عظامّه تتصادمٌ مع بعضها لدی كل خطوة يقوم بهاء ولحي وت 
فرقعة: كراك» كراك .. 
(ويقود الميت الح إلى أحد الجبال). 


- ۳ - أسطورة دون جوان "م ۸ 


... وتز لا الجبل» وغندما أصيحا في السهل» كاتا يريان مشاعل من كل 
لأر ا نطولا عضا لخر ق لت الاه ت 
ls 1 E‏ 

فسأل العريس: وأين مشعلي» أيها الهيكل العظمي الجميل؟ 

کید اء 

واقتاده أمام ضوء مشعل قد احترق بكليته تقريباء وقال الهيكل العظمي : 

هر مشعلك . 

ا یومین» مضی العریس © گقاباته إلى الرّب. 

تلك هي القصَة التي ينبغي أن تعلم كل إنسان احترام عظام الموتى . 

(روتها عام ٠۱۸۸ء‏ ماري دوران» من بلدة سان كاست» والبالغة من 
ا 

في عيد جميع,القديسين» كان أحد الشبان ذاهباً إلى الكنيسةء وكانت 
غايته رؤية النساء أكثر من متابعة القاس . وفي منتصف الطريق» التقى رس 
إنسان ميت» فقذفه بضربة من قدمه» وخاطبه بهذه العبارات: 

- أيّها الرأس» إني أدعوك لتاتي وتتعشى في منزلي. 

فأجابه راس الميت: 

کے اکل اح اء ا 

فمكث الفتى حزيناً طيلة النهار» حتى حلول الليل. 

وأمر خادمه أن يعد الطعام. 

ولم يكن الطعامٌ قد أعدء حتى طرقت الباب ضربات مخيفة جدأء بحيث 
أن المنزل بكامله كان يهتزٌ لها. 
)١(‏ ب. سيبيو : روايات ومعتقدات منطقة أوت بروتانيا الخرافيةء باريس ۱۸۸۲ء صفحة: 

1-۰ 
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وما كاد الباب ينفتح» أيتها العذراء كوني في عوني! (لقد كانت ضربات 
قوية مخيفة اهت البيت بكامله لها). ۰ 
ق ت ا کاو وهال لي انى ذلك الست الذي 
دعاه للعشاء. 
- اذهب وقل له أن يصعد» وإني أرحب به. 
رت له أطباق عديدة» ف گا من أي منهاء وقثمت |0 کراس 
عديدة» فلم يشرب من أي منها. 
لم آت لأشرب» ولا لآكلء لم آت إلا لأفي بوعدي . 
إن هذه الليلة ليست للنوم» وإنما هي ليلة للستهر . 
رفني 7525 اعثو ليد ستلى ج372 
وما كادا يصلان إلى الكنيسة» حتى وجدا الباب مفتوحاء وفي وسط 
الكنيسةء كا هناكو مغتو ح› وذ لقب » كان هناك ضوءٌ مشتعل . 
E E‏ 
لو لم يكن في القبر قرابين مقدسة مقذمة ليسوع المسيحء لدفنتك حياء أردت 
أم لم ترد! فإذا صادفت ثانية رأس إنسان ميت» فتصرّف بطريقة أخرى» صل 
له: أباناء وضعه في مدفن العظام» ولتكن الستيدات والآنسات عبرة لك" . 
وألحق بهذين النصتين» بغية إكمال المجموعة» صفحة يلخص فيها ب. 
سا و اعا ا گل ای جت کی و کا 
«إن بعض القصص التي تروي عقاب أولئك الذي لم يحترموا عظام 
ال وقصور ڪا رؤوسهم»› لها صلة بمدفن الرّفات (مدفن العظام): فقد سرق 
)١(‏ ل. بيتزولت: الكتاب المذكور صفحة» ۱۹۳٠ء‏ وهو ترجمة لقصة إسبانية؛ وهناك نص 
شبيه بها تقريباً عند ر . مينندز بيدال: الدراسات الأدبيةء مدريد صفحة ١٠١-١١۳‏ - 
(ترجمة جان روسيه). 
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فى ملب من مدشن ارفاك جمجمة ليخي الاس بها وداه قل أن يدها 
إلى المدفن»ء لتناول العشاء معه في اليوم التاليء وفي الستاعة المحددة رأى هيكلا 
عظيماً يدخل ويجلس إلى المائدة» ثم يذهب لينام بجانبه في سريره» ويجعله يموت 
من ا 00 ا جه 
التقريب» فعندما يكون الميت قد دخل إلى مسكن المرجس» يقول له أن يأتي 
ويجلس إلى المائدة المقامة في حفرة قبره» فيسقط المذعور على الأرض» ويكسر' 
جمجمته. وتروي حكاية جُمعت في بلوغازنو أن تلاثة فتيان يتنكرّون خلال 
الأسبو ع المقس بجلد الذئب» ويذهبون إلى المقبرة ليختطفوا منها ثلاثة رؤوس 
لأشخاص موتى» وعندما يعيدونها إلى مدفن العظام» يدعوها أحد الفتيان إلى 
8 اليوم التاليء وفي الساعة المحددة يشهد دخوله ثلاثة هياكل عظيمة. 
وتخرج ألسنة اللهب من باطن الأرض وتلتهمه. 

ويغطي نافخ أبواق من الموربيهان بقبعته رأس إنسان ميت» كان يرقد 
في أحد معابر المقبرة» ويقول له إنه سيجعله يرفض» فيجيب الرأس بأنه 
موافق» ويخر ج جميعٌ الموتى من قبورهم على أنغام موسيقى القرب» ويدعو 
E E I FE‏ 
عظمي إلى المنزل ويقتله بضر با . وهناك صبي من بروتانيا العليا 
على وشك الزّواج» يقذف بضربة من قدمه رأس إنسان ميت يراه في المقبرةء 
ا کل ص ایر ا ا ا ا ا 
ويجلس إلى جانب العريس» ثم يدعوه إلى وليمة في بيت الموتى'"». 

يمكنناالاكتفاءابهذه النماذج» فهي تمثل مجموعا واسعاء ولقد تم جمعُ 
أكثر من ٠٠١‏ نصا مرويا شفوياء ماعدا النصوص المروّية المكتوبة التي 
عاو ان د ا وو اتک جار الوسو نال . 
بیتزولت : الموت متخذا شكل زائر» أسطورة شعبية... ونموذج. هلسنكي 


,١٣٣۳ - ۱۳۲ الجزء الرابع»› الصفحة‎ - ۱۹١۷ ب. سيبیو : فنون فرنسا الشعبية: باريس‎ )١( 
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۸ء قد قام بتفحصُها وتحليلها» حسب طرائق علم السّلالات المقارن» وإننا 
لن نقول عن تلك الحكايةء التي نقلتها الرواية الشعبية التي تنتشر عبر أورويا 
بأكملهاء إنها منشاً إحدى الحوادث الجوهرية في مسرحية المغوي» بل سنقول 
إنها تنتمي إلى المرحلة التاريخية السّابقة لها. 

وحين نقارن الأسطورة بالمسرحيةء نرى أن هذه الأخيرة تبرز سمات 
ا سیزہ لھا. حتی لر د استارنة تن ری انه 
التمهيديةء كمواجهات البطل للميت؛ فأمام هذه المواجهات» نجد أنفسنا في 
قلب الأسطورة. 

إن تناوب الأماكن» والظهور الثلاثي للميت» هي أمور" قد وأجدت في 
معظم النصوص المروية على الأقل. وإننا ندرك دون جهد لماذا أبقى الكتاب 


ا E‏ 
الخصو مج أدبب إفاقة الروائية ا اللكيلة؛ فما إن يقو منتهك الخرمات 
,شاه ااا SESE‏ 
o I o ul LL,‏ 
إلزام قوية جدأء بحيث لا يجوز لأيٌ من الطرفين المشتركين أن يتمص منها. 
رخن يرجه ألبطل باكان إلى اميت بصررة جمقاء فلل يرم بشريك اة 
ستسير حسب منطقها الخاص دون خطأً حتى الحل النهائي» وحول هذه 

النقطةء فإن الحكاية الشعبيةء والنصوص المسرحية متفقة. 

ا و في 
غال#يالأحيان أن بثلت المذنب هع الق إص؛ فلغ أن «مجتور” إلى المقبرة 
الكنيسةء مزودا بترياق واق» برأفات مقدسةء بمولود جديدء بابن بالمعمودية 
متى» تحميه من الاه لاه ان يجد نفسه أمام ميت حليم يکتفي بتوبیخه. 
ولقد اختار تيرسو الحل الأكثر قسوة وهو: الميت يقتل الحي»ء ولنقل» على 
اأص له اة مز تة ر قصاصة و توص مرو ودد قري ده 
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١١‏ تضا بها فير روات مكرجا سا فاتك اي فرك المت 
يدخل عالم المتوفين» وبعد فترة يُقيمها في عالم ما وراء الطبيعةء وتبدو له 
قا ارف الأماكن فيهاء ولا يتعرّفه أحذء فقد دام 
غيابه قرنا أو أكثر. ولقد بيّن بيتزولت أن هذا الموضوع» موضوع الرحلة 
إلى العالم الآخر لا ينتمي إلى الأساس الأصلي لأسطورة الميت الزائرء وإنما 
هو تفغ غ تكميلي لهذا الموضوع. ومن المحتمل أن يکون صادرا a‏ 
د الجحيم» أر إلى اذز الذي نعرف مصيره اا 
بدءا من هومیروس إلى كلوديل» مرورا بدانت أونيرفال. هذا إِذا لم نتحدث 
عن ر فاس. إن هذه الإضانة أ اجودة في كافة نماذج ا کوان 
الفنيّةء وربّما يمكننا أن نرى تذكيرا طفيفاً بها في الخاتمة البارعة التي ينتهي 
بها heels l> ET esate‏ تي 
تظهر البطل غارقاً في عذابات العالم الآخر. 
ينبي فيان تتفل الان إلى مج لستخر ج الاختلاقات التي تفصل 
تاف علطو رة فهي ستکشف تات ل اني 
أستتد بالنسبة للنصوص الشفويةء إلى اللائحة التجميعيّة التي أعذها بيتزولت : 


الأسطورة (مسرحية المغوي 
١‏ - البطل . فلاح» خادم» حرفي› غني والمسرحيات اللاحقة) 
أحياناء أو سي قطاعي ابن عائلة نبيلة. 
زمرة من الخاطبين . 
۲ - الميت رأس إنسان ميت» سلسلة تمثال. 


أ - إهانة الميت (الدعوة) من المشنوقين» بض 
الهياكل العظمية» أو بعض 
العظام. ليست هناك أية 
علاقة سابقة للبطل بها. 
ب - زيارة الميت على شکل رجل حي . 
أحيانا هيكل عظمي أو شبح مبارزة بين البطل والآمر . 
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ونادرا» رأس إنسان ميت. 
لا وجود لها في بعض 
ج - الزيارة إلى منزل النصوص المروية» وفي دعوة متكرره» ومجابهة 
هذه الحالةء قصاص البطل نهائية في المقبرة أو 
عل الكنيسة. 
الواردة في (ب). ٍ 
۳ - الزمرة النسائية. غائبة باستتناء» بععمض ممتلة داثما, 
التلميحات» انظر النماذج 
في الصفحة: ١١١‏ (في 
النص الفرنسي). 
٤‏ - الحل. ثلاثة تنوعات» المذنب موت البطل وقصاصه. 
يتمكن من المرب أو 
يموت (فورأء أو بعد بضعة 
أيام) أو يقيم في عالم ما 
وراء الط 
تتيح لائحة الاختلافات هذه إيضاح تجديدات تيرسو على الشكل التالي: 
فالبطل المتحدرٌ دائماً من طبقة النبلاءء هو ابن لعائلة فاسدة» وهو يقد 
اا و مقر ران ا وره کی حضور زمر ا ا 
في الاتطيرك ها اعت الذي يدعوه فهو على علاقة ا ا با أنه قد 
تحذاه بنفسه وقتله. أما التصرف الذي يهينٌ به المتوفى فيتفق مع التهديد 
بالثأر» المكتوب على النصب _المأتمي. إن _هذه ,امات تؤكد على اللات 
التي وضعتها يذ الكاتب المسرحيء» المهتم ببناء حدث مسرحي» تلتحمٌ فيه 
الت لار كة وات كدت أ 
إن التجديد الرئيسي يكمن في الظهور الذي يُمنح للميت: أي للتمثالء 
الذي يحل محل رأس. الميته أو الميكل المظمي في اللصوضص الشفرية 
المرويةء ولقد فضتل تيرسو على الأساس الشعبي القديم للجمجمة التي تتكلم» 
- 11۹ - 


ولي القت مقت رف مصاص لاء الى قل قضل رول ات طا 
أدبي أكبر» وأكثر براعةء ترجِمٌ إلى النماذج الكلاسيكيةء فأرسطو وبلوتارك 
يأتيان على ذكر التماثيل التي تتأر"ء أو فضتلها على النماذج الإسبانيةء على 
أو ا : الود ا ن يجري 2 ٣‏ 
ومهما يكن من أمر المنشأً المحتمل؛ فإن الشيءَ الهام هو في موضع 
آخر؛ وإنه لأمر” لا يستوي مع غيره بالتأكيد أن يتدخل الميت» تحت شكل 
التمثالء ذلك «الزائر الحجري» الذي أسهم في نجاح السيناريوء حين زاد 
طورية. فالتمثال الذي تكلم بغموضه امكو اد 
اديا من الل رار اكل مصنوع لير اا. 
ليْحدث بصورة أكيدة تأثير الغرابة المقلقةء وسيعبّر سغاناريل عن ذلك بقوله: 
تي 
تسبّب الذعر» والشديدة الشبه بالحي» تضع جانباً دون جوان الذي» عن عدم 
وعي منه أو عن شجاعة يتحداهاء قبل أن يدرك أنها رمز لذلك الشيء الذي 


)١(‏ حتى أننا نلتقي دون جواناً مطلعاً إطلاعاً كافياً على التاريخ بحيث يقول للآمر إنه لا 
يجد من الغرابة بمكان أن يأخذ الحجر بالتحرك تقديرا له» وهو يعرف تمثال ممنون»› 
وتمتال بيجماليون . 

١‏ - بيروكشي؛ الزائر الحجري» الفصل الثالث» المشهد الثالث. 

(۲) انظر: مينذز بيدال وآخرين غيره الأوبرا المشار إليها صفحة ١١۸‏ ومابعدهاء 
و اح اہقف کی أربر ١آ‏ .ا کد ھاو کل رة لي 
فالميت لم يقتل على يد البطل» وهو يكافئ البطل بدلا من أن يقتله الخ... 
ولقد أراد البعض أن يروا في قصة الكونت ليونتيوس عملا سابقاً لمسرحية المغوي» 
إن لم نقل أحد منابعها؛ 4 1ک کا تک کا اون السابع عشر› 
ا ا ا ق 
ماكشيا: حياة... صفحة ١۳١٠ء‏ ويتعلق الأمر على الأصح بشكل مكتوب للأسطورة 
الشعبية (رأس الميت» ثم شبح عملاق يظهر في المأدبة» يدحض حجج الكافرء ويقتله 
بأن يسحقه إزاء الجدار.). 
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کر هآر عرض عليه حسب الخالات المخفة رفصلا عن كاه قن 
ا ف اة هی كما تام خف ا اا ا 
العجيبةء بدءأ من أسطورة العصر الوسيطء أسطورة صُور فينوس» والعذراء 
التي تحدث تأثير اتها على أحد الخاطبينء ووصولاً إلى التناول الأدبي الجديد 
لتلفا الحكايةء على يد كل من ميريميهء ومانذيارغ (عالم الآثار)" 

اذك الرقت؛ لم يعد با ا نتصور أي نص مرو ن 
يستغني عن هذا الرجل الحجري» العظيم التأثير» لا على مخيّلة ليبوريلو 
وحده» بل على أي مشاهد» وبالنسبة لجمهور القرن التاسع عشر» فإن تمثال 
الآمر لم يكن مجرّد آلة مسرحيةء وإن بعض النصوص فقط تنكرأُه في القرن 
العشرين» وقد استهلها غولدوني» وهي ستتخلص» عن طريق ان 5 
CS TEE‏ 


موعظة حول العفو الإلهي: 

إن مسبرحية المغوي هي على المستوى الأول من مستويات الشعور 
E lS ME‏ 
التأويل. إن الكاتب المسرحي يعرض متلا أخلاقيا يوضح» بشكل مجاز ي 
ومبستط» منازعة مركبة حول العفو الإلهي» وحقوق الخاطئ في الرحمة 
الإلهية. ولقد أوضح المهتمون بالتقافة الإسبانية هذه السّمة من سمات 


۲ 
مسرحية المغوي" 


)١(‏ التمثال الذي يقتل قاتله هو رواية قديمة نقلها أرسطو: «... تمثال ميتيس في أرغوس 
الذي قتل الرجل المتهم بقتل ميتيس» وذلك بسقوطه فوقه»ء في الوقت الذي كان يحضر 
فيه أحد الاحتفالات .» (فن الشعر: .).٠٤٠١١‏ 

(۲) بالإضتافة ال٠‏ ر٠‏ ميننڌز» المشار إليه سابقاء و |. كاملترو في تحيتة إلى و" ماتيننش› 
باریس ۱۹۳۹› صفحة ١١١ - ٩۳‏ و ك» فوسلر في كتابه: ثلاث مسرحيات اسبانية 
ليترسودوموليناء برلين ١١۹٠ء‏ فهناك مؤخراً: «عالم تيرسو دومولينا المسرحي» ل. 
س. موريل» مع نصوص جديدة» بواتييه» ۱۹۷١‏ - الكتاب الثالث . 
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ویبرز هذا المنظور و حالما نضع إلى جانب مسرحية المغوي»› 
مسرحية أخرى لتيرسو تشكل وإياها لوحة مزدوجةء وهي: الهالك بسبب عدم 
نقته بال رإن تاظر المزل ايیير نكال بالزائر الحجري عوان 
ثانوي يقلبُ عنوان المسرحية التوأم: «الهالك بسبب الإفراط في الاتكال على 
له.» ولنفهم من ذلك: بسبب الإفراط في الاتكال على العفو الإلهي» على 
المغفرة التي ل للخاطئ في النهاية. إن المثل الأخلاقي يشجبُ شكلين 
متناقضين من المغالاة في الإيمان» وانحرافين أقصيين لفضيلة الرّجاء ذاتها؛ 
فأحد الأبطال الرئيسيين يقنطء والآخر - وهو دون جوان - يفرط في الرجاء: 
جى التربة باستمرار. آل إلى عبارة: حخات ا تي 
مر» لقتاعه بأنه ٠‏ حه للرحمة الالمية قت 
E ENE CT‏ 
المسرحية التوأم عليه الضتوء بواسطة الإيضاح التي تأتي به: وهو الخطيئة 
ضد العفو الإلهي» الخطيئة المسمًاة: الاعتداد بالذات. 

هتاك (تناظر جزئي رفي ,البداية؛ فمسر حية ,المغوي ليشن إفيها توائ بطل 
واحد» أما مسرحية الهالك بسبب عدم تقته بال فلها بطلانء ا 
المتضامنانء كل مع الآخرء با كورة متوازيةء قبل أن يتقاطعاء 
وينتهي بهما الأمر إلى تعارض مُقنع: فأنريكوء قاطع الطريق» يموت تائباً: - 
إني أضع تقتي بالرب»» بينما يموت الناسك قانطا: «إن الله رحيمٌء ولكن ليس 
مع أناس مثل أنريكوء ومثلي» (الفصل الثالث - المشهد ١١)ء‏ ويتغطى جثمانه 
بألسنة ا كإشارة مسرحية إلى هلاكه الأبدي» بسبب انعدام إيمانه. وهناك 
كاف مدر في لن رخوطر فاق دلا ون واكحة فا 
TA FA‏ للطبيعة تراق جانبا بشكل متعارض مع «اللص الطيب» 
أنريكو» من ناحيةء ولكنها أيضا ترتسمٌ عن بُعد على نهاية دون جوان: إن 
هناك تماثلاً في الأحكام» ولكن البواعث متعاكسةء بحيث يصب من السّهل منذ 
ذلك الحين استنتاج «أن الناسك كان لديه إدراك لعدالة الربء وأن إنكاره 
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لرحمته هو الذي يلقي به في التهلكةء اما دون جوان» من جهته» فلا يؤمن إلا 
برحمة الرأب» فيمنعها الله عنهء لأنه يُنكر عدالته.» وإني أستعيرُ هذه الصيغة 
التي تطرح بكل ير المناز عة أستعيرها من الدراسة التي 
ا ا ل:س. موريل (صفحة: »)٥۹۲‏ والتي تحيلنا إلى الأب 
لويس دوبلوا الذي طخت مولفات مرات عديدة» مترجمة إلى الإسبانية في 
مطلع القرن السابع عشر»ء وإني ا کا من هذا ف الذي یعرض 
بشكل جيّد مقاصد تيرسو. وهذا هو النص في الأصل اللاتيني المقتطف من 
كتاب: شريعة الحياة الروحية: 
»Canon via spiritualis‏ في الفصل الأوّل: 
De Venia nonquam desperandum‏ 
ا الول يبدو وکأتها تتوجه i‏ إلى الناسك» في مسرحية 
الهالك: «إذا وات في الخطيئةء فلا تفقد الإيمان برحمة الرأب؛ ومهما تكن 
شناعة خطااك. فا5اتط من العفو الإلهي »: 
(Si peccaveris, ede eius Misericordia non diffidas, Quantum Vis‏ 
multa et enormia fuerint peccata tua, nunquam de venia desperaveris).‏ 
وهذه» بالمقابل» صيغة أخرى موجَهة إلى دون جوان: «عليك ألا ثفرط 
في ثقتك بطيبته» وحسبك ألا تسيء استغلالهاء فتنساق في الخطيئة.»: 
«Non potes bonitati illius nimis fidere, modo non abuteris eaad‏ 


peccandi facilitatem». 

والفصل ۳۷ من الكتاب نفسه: شريعة..» يذكر بمصير لص اليمين'"» 

ذلك النموذج الذي قد يفيذ الكافرين التفكر فيه: «لقد كانت توبتة قصيرة 
وكانت كافية بالنسبة إليه لينال الحياة الأبدية في لحظة من الزّمن.»» كما يذكر 


)١(‏ لص اليمين: هو أحد اللصين اللذين صلبا على جانبي يسوع المسيح» حسب الإنجيل 
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بكافة نماذج دون جوان الذين يتمادون في الخطيئة بعدم اكتراثهم: «أولئك 
الذين ينتظرون طويلا ليتوبواء ليسوا جميعاً محظوظين مثله» إن لم يكن لديهم 
الاستعداد الذي لديه». 

وعلى أية حال» فهذه هي أفكارُ التبشير المسيحي المعروفة» والتي 
جعلتها أفكاراً ملحة منازعات العصر حول العفو الإلهيء وحرآية الاختيارء في 
نظر مؤلف کتيرسو دوموليناء الذي اتحد في شخصه رجل اللاهوت» والمؤلف 
المسرحي» ليصوغا صورتين متضادتين تضادا نموذجيا . ففي عصر کان فيه 
المسرح تلهية شعبيةء لم يكن تيرسو هو الوحيد الذي حمل هذ الى 
محمل الجذ بالقدر الكافي» لیستخدمها کما لو کانت منبرا ليقوم بتسريب شي ء 
من التعاليم المسيحيَّة إلى القصة المسرحية التخليّلة. 

إن هذا الانعطاف الذي تقوم به المسرحية التوأم» الشديدة الوضوح في 
برهانهاء كان ضرورياً لتوضيح أحد الوجوه الخفيّة لمسرحية المغوي. وبعد 
تيرسو» فإن البُعد المتعلق بالحساب الأخير سيبقى ملحوظاً لدى المؤلفين 
الإسبان اللاحقين» كزامورا ثم زوريلاء وعند موليير كذلك» ويمحي هذا البعذ 
بعد ذلك إلى أن يختفي في القرن العشرين إلا أن العلاقة مع العالم الآخر» مع 
أنها قد صارت علاقة علمانيةء أء لمحت أو أنكرت؛ فهي تنتمي عن 
حق إلى سيرة دون جوان؛ فهو الإنسان الذي لديه شيءٌ يعالجه مع الموت 
ومع المجهول. وهذه على الدوام هي المهمّة التي يبلغه إياها الزائرُ الحجريء 
ما e‏ اا 


أصل المغوي المزدوج: 
لن الاسجرد ار وو خی مدد اررویا اکم بحیث 


يمكننا استخدام هذا التعبير دون أن نخشى المبالغة؛ وانتشاره ليس جغرافيا 
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العصر الذي أمكن تسميتهء لهذا السبب بالذات»ء «العصر الباروكي» وذلك 
بالقدر الذي نتعرآف معالمه في النصوص الأدبيّة» كما في الفنون التشكيليّة. 
ولسنا هنا بصدد فتح ملف لذلك العصر» ومع ذلك» فلكي نعطي فكرة عن هذا 
العصر»ء إليكم بعض النصوص» الملتقطة من هنا وهناك» من الشعر 
الأوروبي» ولا يحيّرنا إلا انتقاؤها. ومرّة أخرى» فأنا لا أعرض هنا منابع 
د لعل تيرسو لم يعرنا يدة من هذه القصاكد. ا ك ااقدم 

N. FF‏ على تيار من التيارات» على انعطاف للخيال الحالم؛ فنحن 
e‏ القرن سابع عشر تلك أرضية للخيال الجماعي» حيث يمكن 
نة مناسبة أولا لفتح بطل التعددية ومن تم لاستقباله. 

قبل كل شيء» إن العالم ذاته هو الذي نختبرٌه أكثر من أي وقت مضى› 
MM ca TEE FE‏ 
الثالث» القسم الثاني من كتاب المقالات'ء وهذه الافتتاحية تربط عدم استقرار 
كل كائن بعدم استقرار الكون «ليس العالم سوى هزّازة أبديةء فكل ما فيه 
ا ا ا 00-٣‏ ا 
العام» واهتزاز الاهتزازء والثبات نفسه ليس سوى اهتزاز أكثر تراخياً» ففي 
وسط كل مفصتل من مفاصل الجملة الشهيرة» يذق أربع مرات" مثل قافية 
داخلية الجذر «هزًَ»» وحوله ستنتشرُ بعد ذلك» في تتمة نص مونتيني»› كما في 
نظ النصرص التي ور رذ مل و عة اللاي الكيرة الحركة ار : 
انتقال» تبدل (قابل للتبدل)ء تنويع» طلاقة» هروب» عدم استقرار... وهي 


)١(‏ المقالات: كتاب لمونتيني ٠١١١(‏ - ١۹١١٠)ء‏ وهو مجموعة ملاحظات وأفكار الكاتب 
فيه عدم قدرة الإنسان على معرفة الحقيقةء وبلوغ العدالةء ونسبية الحقائق إلخ... 


(المترجم) 
(۲) في النص الفرنسي» يتكرر الجذر «هز » أربع مرات» وفي ترجمتتا العربية له ست 
مرات! 
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تعتمد على مرجع تَر للمشبّهات بالحياة الهاربة: ظل» سه زهرة غيمة» 
برق» حلم زبء دخانء فقاعة إلخ.. 

ولكي أقتصر على نماذج مكدودةءااولكنها أيضا جامعة في عالميتها 
FF Em. age FF‏ 
وكثيرون غيره» سأضيف المرتَيَّة السًابعة بجون دون التي تحمل عنوان: 
بدا بهذا البيت من ال مارات تسرها الحركة ا اثر 
دون بعلم الفلك الجديد). فهل يختلف هذا القول كثيراً عن أقوال دون جوان 
طالما أن القيدة :ب منطق القبة الزرق ءا اة 
8 بالميل المشروع للتنويع في كل شيء» وخصوصا في الحب: 

«ولماذا أخدم عشيقتي المحبوبة وحدها إذن» في حين لي حق اختيار 
حسناوات أخريات» ويلذ لي تبديهن؟». وتتابع القصيدة حتى ما يمكن أن له 
تتعرص هي ار ا ا ا الفهرس: فالشعرُ الذهبي 
كالنور يأرتي» أا (الشعرُ الآخر» الكستنائي» فليس عزيزاً علي أقل من 
الهبي» والوجوه الأخرى» حتى القبيحة منهاء ولكن النبيلةء فليست لأقل 
جدارة بظفري الغرامي... وهذه الاقوال لا تخلو هنا من شيء من الإثارة 
والمفارقة؛ إلا أن فكرتها لا تقل مراودتها لدون جوان من جراء ذلك. 

ومهما يكن من أمرء فإِنَ دون ليس إطلاقا ھر الوحيد الذي تبتى 
التعددية في الحب بالنسبة إليه على أحلام اليقظةء التي تلح عليه بفكرة زوال 
الحياةء وهشاشة الأجساد البشريةء وتلاشي الزّمن المعاش»ء و«طلاقة» الفكر 
نفسه» والذاكرة والشهوات... وکما یقول دون ذاته بمرح کبیر : 

التغير هو مهد 
الموسيقى» والفرح» والحياة والأبديّة. 
(الر تة لفاك الشفن). 
وقول ورون ضا 
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أريد أن أبني معبدا للتقلب 
وسأربّي فيه بروتیه' المتبدل 
ويقول آخرون الشيء ذاته» بمرح أقل» وبإذعان أكبر» ومنهم» على 

سبيل المثال» أنغو دو لوبير ونبير» في مقاطعه الشعرية المشبعة بتأثير أيّوب 
ومؤلف المزامير : 

ولكننا سئمناء فماذا أصابنا!.. 

لوم يروقك أحذهمء وغدأً تصبح غريبا عنه. 

ل حرباء» يغيّر جسنتا اء الأشياء الجديدة.. 

وهو ليس سوى كلا يخضوضرٌُ في الصباح» 

وفي المساءء يصبح جافاء ويتقصف ویذبل.. 


ونجد السجل الأسود ذاته عند غريفيوس» وهو قارئ آخر من قرّاء 


فرافر 
فما نحن إذن! 
ا 
امن کاب 


إننا نمضي كالدخان الذي تسوقه الريح العنيفة. 

وإذا أردنا أن نأخذ سیا أكتر د اء فعلینا بر الزمن التي قوم 
بفات ألغازها الماريني'" سانا في خيط الماء A‏ الستاعة المائية الت 
قطرات صغيرة من اللحظات : 


)١(‏ بروتيه: في الميثولوجيا اليونانيةء هو إله بحري» أخذ عن والده بوزيدون موهبة 
التنبؤ» وكان يغير شكله حسب مشيئته. (المترجم) 
(۲) الماريني: نسبة إلى مارينو» وهو شاعر إيطالي متصنع في أسلوبه )٠١١١ - ٠١۹۹(‏ 
وقد أثر في الذوق الفني في القرن السابع عشر»ء في فرنسا. (المترجم). 
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کل ما هو کائن وکل ما سیکون يعبر عن نفسه بالمیاه. 
أرقامٌ هارية؛ في هذا التابوت السائلء 
کل ملذاتكم تغرق وتدفن 
وإن لم تصدق ذلك» فاستدر أيّها الإنسان الفاني 
رأنرَ كيانك الذي يول في الا ع 
موت قطرة قطرة با تحت الز جاج 
م اليقظة ذاتها تأحذ ورا مظهر مسلسل .ا ات 
الصغيرة: 
الاعات تمضي لتأكل الأَيّام بمبردها 
والأَيّام ذاتها تمضي لتقضم السّنين . 
بينما يلغي كيفيدو الزّمن الحاضر» بين الزمن الذي لم يعد موجوداء 
والزمن الذي لم يحن بعد: 
أنا ماض» ومستقبل» اوحاضر” يمضي» 
وفي هذا اليوم» بين الغد والأمس» أجمع 
اقمطتي وكفني بعضها إل 007 . 
وفي هذا التناغم بين كافة التقلبات» لا نجد صعوبة في أن نميَز» من 
خلال تكرار النشيد الأساسي وتنويعه» صوتين كبيرين يقول أحذهما والآخر 
ن ا ر ا داف ات ا لص لغم 
والصوت قاق ؟ رت التق الأسود الذي نحس به وكأنه مصيبةء وکأنه 
علامة على الخطيئة والإدانة» وصوت التقلّب الأبيض» الذي يبتهج للحياة 
کے اج کی ا و 
لن أتابع جولة الأمثلة المختارة هذه؛ فلم يكن لها هدف آخر سوى أن 
تذكر» وتدعُم ببعض الأمثلةء ما هو معروف جيدأء وهو الانتشار الاستثنائي 
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لأحلام اليقظة حول عبور الزمن وهروبهء في النصف الأول من القرن الستابع 
عشر» ولكي تجعلنا نفهم كم كان ينبثق التقلب الغرامي حينذاك» انبثاقاً ضمنيا 
على الأقل» من تقب أولي» وصريح في بعض الأحيان : 

کل شيء متقلب في العالم.. 

شيءَ يهتز.. 

فينبغي أن نحبً على الطائر. 

(لورتیغ). 
إن النصوص التي تعلن» متباهية بالفتح الغرامي اللامتناهي» رفض كل 

ثبات قد لا تعوزناء وإني أشير إلى نصين منهما: أولهما قصيدة فوكلان 
E ONE O N‏ 
الشعار الذي ينادي بالرغبة في التنويع» وبالإسراع في الهجرء وبنزعة التنقل 
المسعورةء ولا بد من الإشارة إلى أنه في هذه الأبيات ذات الوزن الأاسكندري 
د الم و اتتا ایض _الشطر* الال شط اا فط یکل 
کر ا لا يلتقيان بحسب القاعدة: 

مع حبّي» يولد حب التغيير . 

فأحبأ واحدة في الصتباح» وتمتلكني أخرى في المساء.. 

إني إذ أضع سهادة آمإليي في أماكن شتى 

أعقد صداقات قليلةء وأبني معارف كثيرة» 

افك ركفي كل الأمكنةء لاقآكرن في أي مكان. 

أخر اع جاك دع کار 3اد تل راف تیت فیا الخطوط 
الأر لی "عر ات "الارن جران ایی ٤‏ “ادات اا بے 
الفهرس المقبل» إلا أن ساحر النساء هو الذي يعلنه بنفسه: 
آتريدون أن تروا 
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بروتیه جدیدا للحب 

وحرباء جديدة؟ 

أديروا أنظاركم نحوي 

فأناء حين أحوّم على هوى أفكاري› 
أتخذ شتى الأشكال والألوان المتبدلة... 
کل جمال ألتقیه 

ولدى كل نظرة محبِبّة 
أضطرم» وأحترق 

لقد سئمت! وها أنذا 
أصبح فريسة لا نهاية لها لكل النيران.. 
فالجمال الغض 

والعمر الآخذ بالنضوج 
يشدانني إليهما ويلهبانني 
وأا يحرقانني 

انر شاقق النظر ات 
وأكياناو لأخلاة ل :اة 
تسحرني في إحداهن 
الطب اإكامنة اى ء 
في الأخرى أتذوّق 

الل ء الصتوة 

ا کے کا سوا 


es 


بضروب الجمال الخشنة منها والمرهفة. 
هذه المرأة تتزيّن» ولكن من 
لا تروقه الزأينة إذن؟ 
والمرأة الأخرى تهمل نفسهاء 
فهل زينتها هي شخصها؟ 
وإني أعبد صراحتها 
وفقرها كنز بالنسبة لي . 
وبكلمة واحدة» فإن تلك النساء وغيرهن 
ويحرقني اشتهاؤهن جميعا 
وحتى لو أعطيت لي 
ألف روح وألف قلب» 
فتتأكون العش الذي يعشعش فيه الكثير من الحب ٠‏ 
وهكذاء فإننا من خلال أرضية خلفية ولسعة في المخيلة الجماعيةء نشهد بروز 
البطل وتكوته» وعلى عاتقه سيضع المولفون المسرحيون أمرَ تصوير الظفر 
الغرامي والهروب» والشهوة المتعددة الأشكال والمترافقة بالنفاق. وفي مسرحية 
)١(‏ لإكمال هذه النصوص المختارة» يمكن الرجوع إلى المقنطفات التالية (التي أخذت 
منهما غالبية هذه النصوص: ج. جيتو» مارينيستي مارينو . جزءان» توران ٠۸٤۹:‏ 
و٠٠.‏ شون: في الأدب الألماني» نصوص وشواهد - (بولفار: ۳» باروك» ميونيخ 
۳) وكذلك نصوص مختارة من الشعر الباروكي الفرنسي» باريس ١١۹٠ء‏ القسم 
الأول: «بروتية أو التقلب»» أما قصيدة دون»ء فهي في: أشعاره الكاملة ومختاراته 
النثريةء لندن» .۹٤۹‏ وإننا نقرأً قصيدة مارينو الغنائية الآنفة الذكر: الحب المتقلب 
عند كالكاتيرا في مؤلفه: الشعر الغنائي في القرن السابع عشر» ميلانو» ٠۹١١‏ (طبعة 
کلاسیسي دیزولي» صفحة ۲۲۰ .)۲۲٤۰‏ 
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تيرسو» كما في مسرحيات المؤلفين المتحذرين منه» فإن دون جوان» حين يهاجم 
ضحاياه المتعاقبةء يبدا بأن يحيا ببراءةء ويمرح حياة التقلب الأبيض» قبل أن يقوم 
مسرحياً بتجرية التقلب الأسود» منذ اللحظة التي يفرض عليه الميت» ممثل الذيمومةء 
وجاا نطر ا ویجعاه یقاس ال ج اه ف ف الال ی مسا 


أدوار البطل العاشق المتشابهة: 


يمکن دون ریب لموضوع شائع ومتشعب» نشرته أحلام الشعراء» ويستجيب 
لرغبات الجمهور» أن يكون قادرا على تيسير ولادة بطل مسرحي واستقباله؛ على 
ل ضا في لظام ال ا ى جهاز“ استقبال» > 
متكررة» تكون قادرة على تجسيد هذه الإيحاءات المتناثرة على المسرح» مع الأخذ 
بالحسبان الفنون الأدبيةء وصنوف النقل الأدبي التي لا بد منها. 

إن هذا التوافق الضتمني يبدو أنه قد وجد في أدوار متشابهةء جرى 
تمثيلها كثيرا في مسرح لوب وتيرسو؛ وهي أدوارُ البطل العاشق المتشابهة؛ 
فهذا البطل هو نبيل ريفي يمتلك سلطة محليةء أو ابن لعائلة متهتكةء وكلاهما 
E E ¥‏ 
ضحاياها الرئيسية النسناء اللراتي غر اءهن؛ وخداعهن» و اختطافهن . 
إنهما سارقا متاع» وأشخاص» ويمارسان التقلب عن غريزة أو عن قصده 
دو اتشر لكل شبكة القوى (المتتازعةء» وصولا إلى الحل الذي يعاقبهما 
و ل يام اغا اتو ن كا مذ ية 
السّليمة العواقب جانبا؛ فإن الذين حللوا مسرحية تيرسو تمكنوا من أن يروا 
في ساحري النستّاء الوقحين أولئك «أشقاء توائم» لمغوي تيرسو الذي ليس 
IE ETS EE‏ 


)١(‏ ب. غينون: مدخل إلى ترجمته لمسرحية المغوي» صفحة ۳۲ء الملاحظة الأولى. «إن 
دون غيلن» البطل الكئيب في مسرحية: زوجة أوليفار ينسجم بصورة أفضل تقربيا مع = 
- ۲ - 


وهناك منافسون للمغوي في التقلب» إلا أتهم أكثر خفة؛ فينالون العفو 
بشكل أسرع» وله أيضا منافسون من خارج إسبانياء وإني أذكر فقط بأولئك 
الذين يلازمون خشبة المسرح الفرنسي» في سنوات العشرينات والثلاثينات› 
أمثال نماذج دروانت وأليدور» في مسرحيات (الخداع) الهزليةء والتي يعطي 
کک شبابه بضعة نصو ص للك الزمن. 

وأخيراء فلماذا لا نضمّن بحثنا هنا عائلة تنتسب إلى العشاق المتقلبين 
المعتدين بتقلبهم» والذين يبدعهم الرّوآئيون بإطالة فترة التقلب الأبيض» مع أنٌ 
هذه العائلة تأخذ مكانها على هامش أبطال المسرحية العاشقين الرئيسيين؟ 
فعشاق تلك العائلة يثيرون الاهتمام» بالقدر الذي تسمح به مرونة الفن 
ار صوصا في ذلك ١‏ تضمينات» أو تخب نها 
ترقية إحدى الشخصيات إلى 1 E‏ ا 
كذلك هو الأمر في الأسترية" إلا أن الأسترية هي ملحمة الثبات الذي لا 
يصييه الوهنء وسيلادون هو في آن واحد بطلها وضحيتها الصابرة» في حين 
أن سيلفاندر هو فيلسوفها. 

لن المكان يمنح» بجانب هذا الثنائي» لبارع في عدم الوقاء يقيمه کنهچ 
له بنذ دال مر دة وهذا البارع هو إيلاس الرشيق» الذي يتنقل بمرح من 
أوّل القصتَّة إلى آخرهاء ويقوم بوظيفة التقل المعاوض» وهو يثير المنازعة 
حول القيم التي يرتكز عليها العمل الأدبي برمته» وذلك بمعارضته لهذه القيمء 


= تلك الفكرة التي نكونها عن دون جوان» والذي يجسده تينوريو» فدون غيلن قد أنجز 
إغواء ألف امرأة» حين أمر خادمه باختطاف لورانس... ودون لويس في مسرحية 
سانتا جوانا الثالثة كان قد وعد بالزواج الدونزاء الفلاحةء ليحاول إغواءهاء وهو 
سيدخل منزل دونيا إينيس تحت هوية لوجينوا سيزار . 

)١(‏ الأسترية رواية رعوية من تأليف أونوريه دور فيه )١١۲۸- ٠٠١۷(‏ تجري أحداثها في 
القرن السابع» وهي تروي قصة حب سيلادون وأستريةء وقد أثرت هذه الروايةء ذات 
الطابع النفسي» تأثير عظيما على التصنع الأدبي في القرن السابع عشر (المترجم). 

- ۳ - 


وهو يقوم بذلك بصورة مثيرة على نحو ظاهر» بحيث أن القارئ يكون مدعوًا 
لاستقبال طروحاته - المعاكسة بشيء من الابتسام» وكأنها مفارقات. 
وهكذاء فإن هذه الرُوايةء رواية التبات الذي يصل إلى البطولةء إن لم 

شاا ر الم ا اص با یق 
الحضور المتكرّر» حضور ذلك البطل اللامع» المزوح وإن لم يكن 
كاريكاتوريأء على الإطلاق. إن إيلاس» في كل مكان يمر فيه» يظهر على أنه 
رسول اللذة» فهو يحب في إحدى اللحظات» ويجعل الآخرين يحبوته» إنه 
يغوي» ولكنه لا يخدع» لأن هذا المتقلب لا يحمل سوءأ في نفسه. إنه لا يكف 
عن الإعلان عن أنه غير قادر على الاستقرار أساسا؛ لكونه عشيق جميع 
8 ؛ فهو ليس فقط ممارساً للتقب» کف تاره رالمتراقت کی 
إا rE RS‏ فلأنه يعي البقاء 
CCE EFF‏ المرء بء 
عليه أن يحب الجمال اا وفي گل الأمكنة...»» وعندما يقول ذلك ترا 
كتبه بيده فإن أغنيته تأتي لتضاف عن حق إلى ديوان التقلب الستعيد» الذي 
حلم به شعراء ذلك الزمن : 

«من يود أن يكون عاشقا خاليا من العيوب...› 

فليحب» وليخدم» في شتى الأمكنة...٠‏ 

ضبانعا لى الذ ىتا يدا .: « 


(۲» صفحة ۱۲۷ و٤۹١).‏ 


إنه المتقلب المحظوظ بصورة فائقةء والذي لا يثقل كاهله شيءٌء لا تبكيت 
الضمير» ولا التهديد» ولا القصاص الذي يؤدي لعاقبة وخيمة. لقد خلق ليروق 
للآخرين»ء وهو يروق للجميع؛ وفي القرن الستّابع عشر» في فرنساء ليس نموذج 
الحب المتقلب» والانتصارات الغرامية المتسلسلة هو دون جوان»ء الذي لم يكن 
معروفا بعد» وإنما هو إيلاس. إن نجاحه لدى القرّاء» وحظوته كساحر للنساء 
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كبيران» بحيث يفلت حال من عالم الأسترية المتخيل» ويصبح أسطورة صغيرة 
يخص الجميع» والمؤلفون ينتحلونه؛ فيصنع منه أحد الكتاب المسرحيين عام 
٠١‏ نجما لمسرحية تحمل اسمه» ضمانا لنجاحهاء وهي: تقلبات إيلاس. إنه 
معد ليكون شعاراً لكل القلوب الطائشةء ولعبيد الحب المغناج» الذي يشكل موطنه 
د رع رطة مجازية دد ٥٣٣۱ء‏ وهي: حکية ااي 
التي تسكن عاصمتها «القلوب المجنحة»» وهذه القلوب الطيّارة «المغطاة 
بالأجنحة واللهب» تشكل طائفة خاصتةء يقولون إن المدعو إيلاس هو موؤسسهاء 
و لمعتمد في حياتهم هر ا العشاق المتقلبين» ويا ارا 
لهم هو: من يحب عددأً أكبر» يحب أكثر. إنهّم يطيرون في حديث واحد إلى 
كتف إحدى الستيدات» أو إلى رأس سيّدة أخرىء» ينقادون بسهولةء يمتدحون عيني 
هذه المرأةء وشعر تلك» إنهّم يعبدون ثغر إحداهن» وق الأخرى» يتعلقون بكل 
شيء» و لا يتمسنکون بشيء. کل إنسان يسخر منهم» وهم يضحکون منه» لان هذه 
لقلوب اة تعررظه كيف ت ارف كيف نتكل ١‏ 

إن إيلاس» الأكثر خفة من أن يتمكن من الاستمرار إلى ما بعد عصره» 
لن يتمكن من مضاهاة دون جوان الذي سيخلفه دون صعوبةء وسبب ذلك» 
وهذا أمر” يمكن توقعه» هو شحنة دون جوان الأسطورية والعاطفية الأقوى» 
ونحن نعرف الآن لأي شيء يدين بهاء فإيلاس لم يكن له جذور في 
رق کف و اکسا الت 


%* * * 


( ااب هذا لكتاب لسر ياك وهي تاااخالعصر؛ اللركاة عة انج المقتطفة 
من أخر أسفار الهولانديين إلى بلدان الهند الشرقيةء باريس» ٠٠١١‏ ويمكننا التذكيرُ 
هنا بأنه» حينما قامت مدموازيل دوسكوديري بإعادة كتابة أسترية لأبناء جيلهاء فقد 
وضعت فيهاء إلى جانب ثنائي أبطال الثبات» شخصية بديلة لإيلاس» ومدافعاً بليغاً عن 
التقلب» وهو أميلكار . 


e 


۲ - التحولات الجانبية 


بعد التكوين» تصادفنا التحوّلات اللأحقةء فأيّة تحولات هذه؟ إني 
أعدل عن أن أتناول ثانيةء في فصل تركيبي» تطوّر الأسطورة الزّمني من 
قرن إلى قرن»ء حول الانشطار الكبير الذي تمثله مرحلة ما قبل موزارء 
E,‏ موزار» فلقد أثبت هذا التطور بصورة كافيةء وقد أبرزناه وحللنا 
Pg Ece), Fred FF‏ 
للزأمرة النسائية. 

سيكون تغييرٌُ وجهة نظرناء وغرض بحتنا أكثرَ فائدة» ونحن نلاحظ 
عامل تحوّل آخر» وهو تغييرات الفن الأدبي» وأصناف النقل التي تحكمها هذه 
کار ا ا ا ا 
أو الروّاية. إنها تحوّلات كثيرة لم يكن بإمكانها أن تترك النموذج الأوّلي سليما 
لم يمس. فكيف نعذل قصّة دون جوان»ء حين نرويها بأشكال عديدة مختلفة؟ 
هذا هو السّؤال الوثيق الصلة بالموضوع حقاء لأنه يدور حول صفة خاصة 
بالخطاب الأدبيء وهو سؤال يجب» والحالة هذه إثارته» حتى وإن لم تكن في 
حرز تناتكاليااجسج أدواتالتكليل التي لا بذسنهه 


من المسرحية المكتوبة إلى الملهاة المرتجلة: 

ن کیا ها وال تال ن ال ال فالسا ية 
تبقى هي ذاتهاء وهي سمات أيّة حكاية مسرحيةء ويمكن أن نجمعهاء كما يبدو 
لي» في طائفتين : 


NN 


- : خلق الرسالة التي تصنعها الوسائل المتضافرة» والتي تدرك في آن 
ا تكن الذي قي ورال ال ا ا 
والتنقلات على مسرح التمثيل» والتعليمات البصرية (تزيين المسرح»› 
الديكورات» الإضاءةء إلخ). 

اتفاء المزلف» وحرم اد ا م؛ اختفازه خلف الع له 
يكلمون المتلقين المشاهدين» الذين هم مخاطبون ثانويّون» أو غير 
مباشرين» وإنمًا يتكلمون لأجلهم» فهؤلاء لا يصبحون مبلغين أوّلين إلا 
عرضاً: في حديث الممثل لنفسهء أو تمثيل «دور الجمهور»» وفي 
بعض مقاطع المناجاةء وفي المزاح الماجن إلخ. وإننا نشير ن 
الحوادث العرضيّة في التمثيل تنزعغٌ لتصبح ا في الملهاة 
المرتجلةء التي هي مسرح الممثلينء الذي ولد» وترعرع من خلال 
الالصال المبا 0ه ر ليا لفن ادبي اوي 
اقفن تفها مفرطاء وهاكم قات أخرى له: الشخصيات الجاهزة 
كالقوالب» وتوزيع الأدوار» الذي يتصف بالتوازيات» والازدواجات» 
ونصف الارتجال» على أرضية مخططة سلفاء وهو يدمج الشيء 
المكتوب بالشفوي» وال اة باللهجات المحلية وأخيراً هيمذة 
الاب السرخة والجصحية رالات والحركات الإيماة رها 
معروف لدينا بصورة حسنة. وسوف نأخذ منه ما يلزمنا لنجيب على 
السؤال الوحيد المطروح هناء وهو: ما مقدار” التعديل الذي طراً على 
قصتَة الزائر الحجري» خلال انتقاله من المسرحية الأصليّة إلى الملهاة 
المرتجلة؟ إن الأمر يتعلق بترجمة حقيقةء ليس من لغة إلى أخرى 
فحسب» و إنمًا من نظام مسرحي إلى آخر. ۰ 


0 


(۱) انظر مؤلفات ميك اتينجر» وبيتراكون»› وباندولفي»› والسيناريوهات التي نشرها سکالا 
)۱١۱۱١(‏ وحتی س» تیرو»› باریس»› ۱۹٦٥ »€°. N. R.5.‏ . 
TA -‏ - 


إن «الملهاة الإيطالية»» تحت حرّيتها الظاهرية في الابتكار» تخضع 
لقيود صارمة شكلية؛ فالمنابع الأدبية ال تستخدمها قد عولجت في قالب 
يمكن أن يبدو لنا قالبا متصلباً ومتكررا. وليس هناك شك في آن العرش 
المسرحي كان يبث الحياة في النظام المسرحي» وكان يمنحه التتويع؛ و 
أن هذا العرض كانت تحكمه قواعذ مفروضةء وحين كان الممثلون يمتلكون 
اد كانت قواعد مثمرة. 
ولكي أعرض التغيرات التي طرأت» خلال الانتقال من مسرحية 
المغوي الإسبانيةء إلى مسرحية الزائر الحجري التي أعذها مؤلفو مسرح 
التهريج الطليانء فسأقوم بتحليل أحد ثوابت النظام المسرحي» وهو توزيع 
الأدوار» دا لقاءِ انعطاف قد یکون مفیداً للقارئ الفرنسي» بتوزيع آدوار 
مسرة االات كال اا ت ا م ا ع الملا الم تة 
انطلاقا من لائحة الشخصيات وهي: والدان» وعاشقان (الابنان)ء» وعاشقتان 
يتت ادمان حدهما نشيط وآأحر سلبي» حسب تقليد شخصيّة الزٌاني 
الإيطالي. ثم هناك ال5 الصيتان (هقات اتر ة. أو اتا عشر مسلا 
في الفرقة المسرحية النمونجية). إنه مجموع ملتحمٌ التحاما قوياء مني على 
نعط قديم من العلاقات ا العائليةء ويتألف من أربعة آزواع رټ E‏ 


الأختان» العاشقان - tk‏ افا - السيدان»› دائماً عل ساس ٿنائي» 
ُو رباعي» تنتج عنه توأمات متناوبة وائتلافات واستبدلات قائية» وتوازیات» 
وتادات وارد #الهلاعبات المنتظما فيما بينها المؤلف المسرحي بكاقة 
مات الخال انیت ی ااا ی القر ار اےر حت ا دیکور_ الملھاة 
الثابت فيوحى به مسبقاً: وهو منز لان متقابلان» أو ثلاثة أحيانا. 


)١(‏ كلمة زاني هي تحريف لاسم جيوفاني في اللهجة اللومباردية - البندقيةء وهي 
شخصية هزلية متكررة في الملهاة الإيطالية. 
- ۳۹ - 


ولنرجع الآن إلى أحد المخططات المسرحية التي نشرها سكالا عام 
١‏ وهي : طنافس الاسكندريةء فنجد اللائحة نفسهاء مع بعض التنوٌعات 
(زوجان إضافيان مؤلفان من خادمتين» ومسافر“ غريب عن المكان» من خار ج 
النظام المسرحي المتّع)ء وهاكم هذه اللائحةء كما يقوم بترجمتها كزافييه 
در رالأسماء تكفي وحدها اة كل شخصية من ال : 

بانتالون› رجل من البندقية. 

آورازيوء ابنه. 

بیدرولینوء خادمة. 

kK‏ خادمته. 

غر ازیانو» دکتور . 

فلافيو› ابنه. 

کلوديوء فرنسي . 

EES 

إيز ابيل» متنكرة باسم فابريزيو . 

أرلوكان» خادمها. 

خادم لوالد إیزابیل''. 

إن بيدرولينوء الخادم النشيطء ومحرّك اللعبةء ومبتكر الخرافات» هو 
نظير سكابّان أآما أرلوكان فهو نظيرُ سيلفيستر إلخ. وإن إضافة خادمتين بما 
أن إحداهما نشيطة فقط - ينتج بالتقاطع زوجين إضافيين هما بيدرولينو - 
وفرانسيسشينا والتي تأتي لتنضم إلى مجموعة الذين يتزوجون عند الحل. 
)١(‏ من الملهاة الإيطالية وهي أربع مسرحيات ترجمتها كزافييه دو كورقيل» نادي أصحاب 

المكتبات في فرنساء ١١۹٠ء‏ صفحة: ./٠١١/‏ 
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هذه هي» بصورة مبستطة جدأء آليّات التناظر المتعددة التي تشرف 
على إنشاء الأدوارء ڪلاقاتها في الملهاة المرتجلةء فكيف هي الحال في 
مسرحية الزائر الحجري؟ 

إننا نحس بتأثيرات التطعيم في الاتجاهين: فالقالب الإيطالي يحول 
اد ترب بينما تور مر اي بدورها في أشكال ا 

|١‏ - إن لائحة الممتلين يجري تعديلهاء في البدايةء عن طريق 
ا رالاستبدلات» فاي ري وبانتالوني ار ياء 
يختصّون بأدوار آباء صيّادة السّمك» والخطييبة الآتية من القريةء وبما أن 
هاتين الفتاتين ملحقتان بملاك الخدم؛ فالجميع يتكلمون بطبيعة الحال 
باللهجة المحليّةء إن وظيفة الإدر اجات المتفرقة لهذه المجموعة الشعبية هي 
Ei o TCT TS OE‏ 
الصوتي» وهو ليس الأثرَ الوحيد. فسيكون لمعالجة الخدم أكبر النتائي؛ 
فيوسّع زاكاغنينو وبوليسينيلا وأرلكشينو الشيء الذي لم يكن بذرة عند 
تيرسو» وهو الحضورٴ المسرحي الدائم» والمحشو بالذعابات»ء د 
الضاحكةء والمزاح الماجن الشائع: «إنه يصنع دعابات مختلفة أمام من 
يشعرون بالنعاس» و«يصنع دعابات الخوف» أمام التمثال» أو قائمة 
الأسماء النسائية إلخ... وهي دعابات تخفف من جذية تجليّات إلفير 
والللل» وتعدل الملاقك السك الجاس» التي تتحرل إلى علاقة وعبين 
متضادين تضادا عنيفا"'» اما سيناريو بيانكوليلي› حیث لا وجود إلا لدور 
أرلوكان» فيعطي فكرة عن هذا التضخم في دور الخادم» أما دور سغاناريل 
وليبوريو فيحافظان على الموروث من مسرحية المغوي. 


)١(‏ إني أرجع إلى مسرحييتي الزائر الحجري اللتين نشرهما ماكشيا وبيتراكون» لأنهما 
أقرب مسرحييتن إلى الأصل» أما مسرحية الكافر المدان الكبيرة الأهمية»ء والتي 
وضعناها باعتبارنا آنفاً فهي تنتمي إلى تفرُع جانبي. 
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وفيما يخص مجمل السيناريوهات» فنحن نحتفظ» بشكل أكثر عموميةء 
ا ا و ك قف ن ااا و ا 
يعوٴضه التبرعم الاتفاقي لمتتابعات حرة» لتضخيمات» وتلاعبات مسرحية»› 
واملتطرادات من كل الأنرأع خاصة بطريقة ET‏ 

لقد قلنا بما فيه الكفاية إن القصتَة نفسها لا تروى بالطريقة نفسها حتى 
ر ا درماً نقاط المغامرة اة القرية كالإغواءاتء ,ات 
واللكذيرآك» واللقاءات مع الميت) والقصاص انهائي» هذا القصإاص آلذي 
يشدده تهريج الخادم وتقوّيه الأناشيذ الجوقية ويْضاف إليه» مشه أخيرء 
يتعارض فيه جحيم الهالك الأبدي مع سماء الصتالح السعيد. 

«يُری دون جوان وهو يئن ويشكو» ويُغلق الجحيم» فشمۂ السنفونية في 
الستّماء» وتنتهي الأوبرا. (ماكشيا: .)٠١١‏ 

وهكذإ يميل الل باتجا؟ ا ا اا تحدم الآلات» وباتجاه الماساة 
الغنائيّةء وهنا أيضاً نرى أن الملهاة المرتجلة تمارس المزج الذي يجمع بين 
تمثيليّة التهريج والأوبراء ذلك المز ج الأسلوبي المتنافر»ء وهذا لا ينافي روح 
المسرح الإسباني» إلا أن إيصال المزج إلى هذه الدرجة من التباين لابد أن 
يشوّهه» أو على الأقلء أن يحرف مسرحية الزائر الحجري إلى وجهة 
ممارسة اللعب» على حساب البُعد الذينيٌ للنموذج الأصلي'. 

- إن النقل الأدبي لا يُحدث تأثيرا أقل بالاتجاه العكسي: فالمسرحية 
المتلقاة تعدل إدورها_من_أشكال استقبالهاء_حين تخل بصرامة_التناظرات»ء 
وحن تعر كالخ التوزيع الثائي أي تتصف به لاثحة الأدوار. إن قصئة 
دون جوان» حسب تيرسو» وحسب القالب الإيطالي الذي تلقاهاء ليست 


)١(‏ لكي نتلافى كل سوء فهم» يجب أن نذكر بأن اللوحات المسرحية التي كان يوديها 
المهرجون لم تكن تنقل المسرحية الأصلية مباشرةء وإنما نصلَّها الإيطاليّ المكتوب» 
ويحتمل أن يكون نص سيكوغنيني . 
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منسجمة في كافة نقاطها: فكيف نحافظ على أزواج العاشقين والعاشقات 
من الجر الا اک و 
كيف نمركزٌ الحدث على بطل وحيد يهزاً i SD‏ 
بين السيد #الحادم» فاذا بقیت على علاقة ثنائيةء فقد أفسدها «x‏ المغوي 
إفساداً ا فالدورُ الذي یمک ن يؤديه في ملهاة و جيدة الخادم 
الأوّل» وهو الخادم الذي يساعد في الحبكة المسرحيةء e:‏ هنا إلى السيد» 
فدون جوان هو محرّك اللعبة التمثيليةء ومبتكرُ الحيل والخرافات» إنه سكابان 
الملهاةء بفارق أنه يكذب» ويخدع لمصلحته اة أما الخادم» فعليه أن 
به التابم» كمرافق لهء , ا ا ا معه. 

الملهاة المرتجلة د ها حينذاك؛ فالخادب اط ت 
RE E E‏ 
۳ .ا ا ا 
النبال وال ألكنه يغتني عة الشراب والطعام» والضحك› 
ىة الخير واا“ تلك التي تخص كافة نماذج 
دون جوان»ء والتي کان يستشعرٴُها ا ي 
والتي سيصنع موليير منهاء ولصالح شخصيّة سغاناريل عنده» فلسفة عفوية 
يمكن الاحتجاج بها ضد الفاسق. وهكذا يُلاحظ فيما يتعلّق بهذه الشخصيَة 
الجرهريةء يلاحظ تعارن بين النموذج الأسباني الأصلي» والأفعة الإيطالية. 
و ءار اققیسیکرین کا تانجو دة ناسح ألمكتيية التي قڪولت 
وتشوّٴهت» بانتقالها عبر النماذج الا للفن الشعبي الثانوي» ونصف 
الشفوي» ستعود إلى النص المكتوب» محوّرةء ولكنها مجددة. 

إننا إزاء مفارقة تاريخية: فقد كان لابد للأسطورةء بسبب نقلها إلى 
شكل مختلف» من أن تتشوّه وأن تحاكى بشكل ساخر» لكي تعيش وتنتشرء 
فلو لا أقنعة ممثلي هذا الفن» واعتمادهم على الإثارةء فربما لم تنتقل مغامرات 
دون جوان إلى مول» وشادويل: وغركو ت رل إلى مؤافي الاريرا از ةا 
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وإلى موزار . إن هذه الرحلة عبر الفنون الأدبيةء والالتواءات التي تنتج عن 
ااك مضا ف لن عبر الزمن'". 


من المحكي إلى المغنى: 
دون جوان في الأوبرا قبل موزار 
لم يكن كيير كيغارد يعتقد أنه قد أجاد القول بما فيه الكفايةء حين قال: 


الموسيقى تلائم دون جوان؛ فقد شهدت فترة أواخر القرن الثامن عشر موجة 


)١(‏ يمكنتا هذا أن نخصص مكاناء بين الملهاة المرتجلة والأوبراء لشكل وسيط يأخذ من 
بطرفء إذ أن هذا لكل اطع صغيرة ونسمع في ان 
اتد كانت هناك نصوص ا اقل سرح الم ض) لز ت ا ايء 
في باريس في النصف الأول من القرن التامن عشر»ء وهي ترجع إلى أوبرا هزلية 
أولية لدوتيلييه» (١١۷١)»ء‏ وتمتلك المكتبة الوطنية ثلاث مخطوطات منهاء لا تكاد 
تختلف اختلافاً يذكر عن بعضها بعضاء وإن مارسيلو سبازياني يعدها للنشر . 
إن شخصيات الملهاة الإيطالية (إيزابيل وكولومبين وأرلوكان) وشخصية موليين (بييرو) 
تحاكي فيها بشكل ساخر المشاهد الشهيراةوذلك بالغناء الخفيف المضحك» مثال على ذلك : 
هرن جون الجن بر 0 
ارلو کان: هل هو قادر على الأكل. 
ڈو وان آلو آن رم ضري 
أرلو كان: «إن هذا الأمر يذهلني/ هل نسيتم أنكم قد أفقدتم هذا الرجل شهيته». 
أرلو كان يقترب من التمثال مرتجفاء ويقول (بلحن الفويانتين): 
شرفنا اليوم/ أيها الآمر» 
الذي تخيفني سحنته/ بالمجيء إلى منزلناء دون مرافقين» لتناول الطعام... لأكل سمكة 
شاط ليك 
التمثال يشير برأسه» فيقوم أرلو كان بثلاث أو أربع شقلبات» تضعه راكعا أمام سيده. 
(لحن لائتيرولو): أيها الرجل الشيطان/ إني مرك 
يا سيدي» إليك ما/ أجابني به 
آله بخ الشبرط/ فة الد على 'الشره ال 
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من المؤلفات تحت اسم دون جيوفاني واسم الزائر الحجري» في الأوبرا 
الهزليةء في إيطالياء وحتى خارج إيطاليا. إن جميع الدراسات المكرسة 
MM NE Co E‏ 
۲۷ والذي هو النموذج الأصلي المسلم بهء والذي لا يقبل الجدل» لكرَآس 
موزار ودابونت الموسيقي» أما بالنسبة للنصوص الموسيقية الأخرى» المتناثرة 
من شمالي شبه الجزيرة إلى جنوبهاء خلال العقد الذي يمتد من ٠۷۷۷‏ إلى 
۲۷ فقد ورد ذكرُّها وحسب» وليس دون أخطاء وثغرات. والحقيقة أن 
هذه النصوص لا تتعلق إلا بصورة غير مباشرة بتاريخ أوبرا موزار السّابق 
لها مباشرة. ومع ذلك فهي تتصل به»ء فهناك دراسة حديثة تزودنا بمعلومات 
موثوقة وكاملة عن نشأتهاء جُمعت للمرة الأولى» وهي دراسة از : 
دون E‏ قبل موزار» میونیخ» فينك: ۰۱۹۷۲ وهي عمل لا عیب فیه» 
E CC N N E‏ 
ومتحولات هذه المجموعة من الكراريس الموسيقيةء قبل أن نتناول» جریا 
عا ا خا مشكلة النقل من ف الخ ا كف ريل 
مسرحية محكية هي دون جوان موليير باستخدام قيود الإخراج الموسيقي› 
وحرية التصرأف فيه؟ 

ينبغي أن نشير» في بداية عملناء إلى لقاء سالف بين دون جوان 
والموسيقاء منذ القرن اا عشر؛ فأوّل أوبرا معروفة حول موضوع الفاسق 
المعاقب قد عرضت رگرت گگررع عام ۹٦٦١ء‏ ولقد كشف هذا العمل 
الستابق ج. ماكشيا الذي حصل على نص الكافر المعاقب» مسرحية موسيقيةء 
من تأليف فيليبو أكسياجولي (ويبدو أن المقطوعة الموسيقية التي أعدها 
ميا قدي فوع افحت و غاا المادي ءي فعا قسة من فقد 
ی س ا الح قصاصا خارقا للطبيعةء و کل 


)۱( جيوفاني ماكشيا: حياة دون جوان المغامرة وموته» باري لايترزا ٧٠.1‏ صفحة 
TTY TTY CAY (A‏ 


- 1£ أسطورة دون جوان “م 


ق مسرحيات القصور بأسلوب قريب من أسلوب 
الأوبرا الجادة: فالحدث المسرحي يجري إرجاعه إلى عهد الغزليات العاطفية 
E I FT O‏ 
الروايات الغزلية: فآنا تسمّى إيبومين» وأوتافيو كلوريدورو» ودون جوان 
أکریمانت الخ.. ويُسنذ دور صيّادة السنمك إلى إحدى الراعيات» ويتكلمُ القنائيُ 
د الخاد رالمرضعةء کیان انویان» ون رة 
ساخرة» يتكلم اللغة الأدبيةء بدلا من اللهجة المحليةء التي يمكن أن تتطابق مع 
وضعه المسرحي» أما بالنسبة للباقينء فإن الستيناريو والممثلين يظلون أمناء 
للنماذج الأصلية السّابقةء مع بعض الإدراجات» والتضخيمات» التي تنجم عن 
تغيير الفن الأدبي: كمشاهد الباليةء وتنائيات العاشقين» والتشكيّات الطويلة 
لزوجة مهجورة مستعدة دوما - مثل إلفير - للتضحية بنفسها من أجل ناكر 
8 وهي فضلاً لك ل تال س الك لبا هات احيرا تون 
جوان الثابت على عاطفة رئيسيةء ولكنه يغازل بروزيربين في أحلامه.. 
ونجد ان ونی الاي میت کد نکش فی نجل رجيب اما بجي ڪرش 
قصاص الكافر أمام أعين الجمهور جهاراًء فيظهر كهف كوسيت» وقارب 
قارون ٠‏ والشيه متاو ا 


إلا أن دون جوان؟ لم ينل حظا وفيرا على المسرح الغنائي» من خلال 
أسلوب التناول هذاء وإنما من خلال الأوبرا الهزلية؛ ومولفات أواخر القرن 
الثامن عشر عديدة» ومتنوعة بصورة كافية» بحيث تعطي فكرة عن قواعد 
التحويل التي تحكمْ الانتقال من المسرح المحكي إلى المسرح المغتى. 

وهذه» بادئ ذي بدء» لاتحة بهذ[ المولفات؛ فاسم المؤسيقيّ موجود في 
رأس هذه اللائحةء واسم مؤلف المغناة بين قوسين» حين يكون مؤلفا معروفاً: 


)١(‏ في الميثولوجيا اليونانية: كوسيت هو نهر في الجحيم» وقارون هو بحارٌُ الجحيم الذي 
ينقل على متن قاربه أرواح الموتى» مشترطا قطعة نقدية من كل روح (المترجم). 
1٤٦ -‏ - 


لا ةة و ر 

۱۹۷۷ کارنافال:‎ TIR 

ريغيني (بورتا؟) الزائر الحجري والماجن» ثلاثة فصول 
ا هزليةء› براغ» ثم 
فیینا: ۱۷۷۷ . 

تريتو (لورنزي) اازئر الحجري» ملهاة فصل واحد. 
موسيقيةه نابولي» ۱۷۸۳ . 

ألبيرتيني )؟( الدون جيوفاني»ء وارسو» ثلاثة فصول . 
A‏ 

فابریزي (لورنزي: ٠۷۸۳‏ الزائر الحجري» موسيقا 
من فصل واحد» روما 
۷ 

غاردي (فوبا) EE OT‏ 
مأساة هزليةء البندقية»ء 
کارنافال ۱۷۸۷. 

غازانیغا (برتاتي) دون جيوفاني وزائشره 


الحجري» البندقييةء 
کارنافالء» ۱۷۸۷ . 


چ خ a‏ ت هده ır‏ هشة ۰ % نشد ۰ ١‏ 
العروض الأولى: وبإمكاننا ذكرٌُ ثلاثة نصوص جديدة لعام ۱۷۸۷ء اثنان في 
البندقيةء خلال فترة الكارنافالء أحدهما هو النص الذي سيستخدمه موزار 
ودااونت با ع اهر '. 


)١(‏ لم يكن هناك غياب كامل للأوبرات فيما سبق»ء فقد كانت هناك أوبرا لوتيلييه في 
مسرح المعرض في باريس» ١١۷١ء‏ وقد أعيد تناولها عدة مرات في : 
الشرير المعاقب» برون ٠۷١٠١١‏ (انظر كونز» صفحة: ٠١‏ وما يتلوها) وفي باليه 
غلوك» فییناء ۱۷١۱‏ . 


- 1۷ - 


سأستبعذُ من المجموع الوثائقي الخاص بدراستي نصوص وارسو وبراغ» 
التي لم أتمكن من الحصول عليهاء وكذلك نص روما ٠۷۸۷‏ الذي فقدت مقطوعته 
I CINE. < SF‏ 
الموسيقي ۱۷۸۳ء صفحة ٤۷ء‏ وما بعدها وتبقى النصوص الأربعة الأخيرةء التي 
ا نتساءل قبل كل شيء عن كيفيَة معالجتها للثوابت الثلاثة. إن نموذا" 
التجلي الثلاد شي للميت قد أنبعه بأمانة لا بأس بها کل الذين استخدموه» مضيفين إليه 
نتوٴعات ية خفيفة»› و ا الرئيسي عنه عند برتاتي - غازانیغا 
الذي او اقعتين ۲ و٣‏ في واقعة واحدة : حيث نتضخمُ المأدبة في منزل دون 
خاتمة موسيقية كبر ى براقا العزف الذي يؤدي أثاء الطعام 
إكونشرتو المائدة) والتحيّة الموجهة |اللمشاهدأت البندقيات مع نخب مرفوع - قبل 
E ReEwedlnlia BE hima € il‏ 
الخارق للطبيعةء الذي استدعاه تقليص الأوبرا إلى فصل واحد» قد أحدث في معنى 
الحل تأر ا هلهو از يجديدا: وهر ا ايضرب ضريته في غمرة للذات: 
فهذا التنافر الصاعق بين _الاحتفال والهلاك الأبدي يسبغ على الخاتمة الموسيقية 
LONE TIC E‏ 

إن الزّمرة النسائية هي التي تظهر أكثر غنى من غيرها بالنتوّعات. 
وهاكم هذه التنوّعات على شكل لاثحةء وذلك بقصد التبسيطء وبغية تقليصها إلى 
ما هو جوهري؛ فالضتحايا ماثلة في اللائحةء حسب تسلسل الانتصارات 
اة المعروضة ع السسسي ال فى_مفدمتء سللتذكير؛ النیتجان 
الأصتان ا تير سي وسكرغنيني) ا اتتا سى اس٠‏ | الأخيرسيمت المنشا 
المحتمل» المباشر أو غير المباشرء لأكبر عدد من احتمالات التحوّل اللاحقة: 


(۱ 0 لی ڪر ما بقوله س. كنز يفي مر اض إمخظلفة قان الروأية الإيطالية وبيج اذك 
الفرنسية والأوربيةء لا ترجع مباشرة إلى تيرسو دوموليناء وإنما لاقتباس سيكوغنيني»› 
معمّم الأسطورة الاسبانيةء والمعروف الحقيقي بها في شبه الجزيرة (قد يكون من المناسب 
أن نقول» من أجل المزيد من الدقةء سيكوغنيني المزيف» لأن النسبة غير مؤكدة). 
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النماذج الأصلية: 


کاليغاري 


2 


تریتو - لورنزي: 


غاردي: 


غازّانيغا - برتاتي: 


إیزابیلا إیزابیلا 
تیسبیا روزالبا صيادة السّمك. 


(آنا) آنا 


أمينتا برونيتا الفلاحة ال 


درنا کزیمبن ا إحداهما صديقة اء کی 
وصيفتهاء وهما ليستا في عداد المشاريع الدونجوانية. 
إيزابيلا 

آنا 

لیسبینا كونتادينا = أمينتا. 

الخطيية القروية التي كانت قد اختفت عند كاليغخاري تعود هنا 
للظهورء إلا ن صيادة لمك هي التي تستبعد. 


آنا 

إيزابيلا 

بیتا لو کاندییرا. 
إلفيرا 


ماتورينا = أمينتا. 
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إن تنضيد هذه السلاسل النسائية بعضها فوق بعض يستدعي بعض 
الط اه رة الضطاا كبري مراعا اا ن 
على المسرح ثلاثة أو أربعة انتصارات غرامية مستقلة عن تلك الانتصارات 
ا و ا me‏ 
اة هذه شأن الكت ن كافة. أنه لرلا هذا ا الما 
كان دون جوان هو سارق النساء الذي تحتاج حكايتهن إليهء وتدور التنوّعاتء 
كما هر آلآمر دائماء حول توزيم الفتيآف النبيلات وفتيات اللامة طمن 
الزمرةء توزيعاً يجري في غالب الأحيانْ لصالح النبيلاتء فتكون إحدى 
الفتاتين القرويتين موجودة في الزمرة بمفردهاء وهي تارة صيادة ا التي 
تشارك في مشهد الغرق» وتارة أخرى» الخطيبة الريفية التي بباغت المخاتل 
عرستها - وهي التي ستكون زيرلين مستقبلا. ويُعيد غاردي إقامة التكافو ؛ 
بإدخاله للمسمّاة لو كاندييرا؛ بينما يهدد برتاتي وضعها بإضافة امرأة نبيلة 
ثالثة (دونا)» وإننا نشيرء طبقا للقاعدة التي يُبنى الستيناريو عليهاء إلى أن آنا 
كوجه أساسي في العقدة المسرحيةء لا تغيب أبدا. 

إن الشيء الذي لا يظهرء لدىقرا#ة المقذمات وحدهاء هو سير الحدثء 
وحركة الممثلين خلال العرض. وسأكتفي بما يهمّني أكثر من غيره: وهو 
خو ا ا فعلياً في كافة الموسيقيةء وھ رل الف 


فر اادد المقدمة فقاگفي مگ“ ع ڳا جوان الليلي , وفي لباز ت 
الآمر: وما إن تحصل آنا من أوتافيو على القسَم بالثأر لهاء حتى تعلمنا أنها 
ستکتزل فر اد الګیرة. وعلیرذلك؟ فهی تختفي لكي لا تعود بدا" . ولا 


)١(‏ من الممكن أن يعود السبب في هذا الاعتزال المثير للدهشة إلى العدد القليل من 
أصوات السوبر انو (ويسمى الندي» وهو أعلى صوت عند الطفل والمرأة) المتوفرة في 
الفرقة» وربما كانت أدوار آنا وإلفير أو ماتورين تغنى بصوت واحد» وتلك هي 
فرضية كونز» صفحة: ./٠١/‏ 
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فال آنا نض أقفل من الاح الرس ف ادا ي كه ها اي 
لحن في المقطوعة الأصلية على الأقل؛ فهي بالجهد شخصية غنائية. وحول 
هذه النقطةء نحن نعلم أن موزار ودابونت لن يقتديا به في ذلك. أمَّا عن سلوك 
ا E amay r‏ 
إيريني التي تطالب بالاقتصاص من القاتل. وهناك استثناء وحيد في مسرحية 
ار حيث تطلب آنا اا متل كافة النساء الك أن 
يتزوجها دون جوان» الذي تنقض عليه أربع نساء يلاحقنه غير آبهات 
بصدوده. إلا أن الأمر يتعلق بأوبرا حوكيت محاكاة عالية في سخريتهاء حيث 
يجتاح الطابع الهزلي كافة قطاعات توزيع الأدوارء دون أن ينحصر في داثئرة 
الخذم وحدهم. إن آنا المغرمة بقاتل آبيها تساهم» مساهمة لا ريب قيهاء 
بالانقلاب الهزلي . سنفحص الآن تنظيم السيناريو الدر اماتيكي أي إحدى سمات 
الخطاب الحكائي» وسأعالج مرحلتين منه فقط ولكنهما مرحلتان استر اتيجيتان› 
المقدمة والخاتمة. 

وعند تيرسو» الذي يفتدي به سيكو غنيني» كما هي الحال شا نحن 
تعطلال ال ا ا ا د ا قات 
العامةء بين الهجمات المقنعةء والإغواءات المكشوفة. وترتيب الانتصارات 
الغرامية هذا يؤخر حادثة آنا الحاسمةء وجريمة القتل إلى موقع بعيد من سير 
الحدث الذي يجري تمثيله.. 

والأوبرا الوحيدة بين أوبيراتنا التي تراعي» على وجه التقريب» هذا 
الترتيب التعاقبي هي أوبرا كاليغاري (۷۷۷١)ء‏ مع ذلك الفارق الطفيف الذي 
يتمتل بحذفه للفلاحة الصغيرة» كما رأينا. 

إن الأوبرا التي تخل بنظام هذه السلسلة امن اللقاةات النسائية "أكثرا رمن 
غيرهاء هي الأوبرا الجادة في القرن السابع عشر» والتي تبدأً بإلفيرا التي 
يلتقيها دون جوان» لدى خروجه من حادث الغرق» حيث تعود لوضعها 
كصيّادة سمك» كما يخل بنظامها غاردي المؤلف السّاخر (۱۷۸۷) الذي يُبعد 
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إلى الماضي كافة الانتصارات الغراميةء لكي يجمع رباعي النساء المتنافسات 
ات وان فى ازل حبك ا ا ا ار 
الأخرى. 

وبالمقابل» فن تریتو - لورنزي» وغازانيغا - برتاتي» يُجرون تغييرا 
جذرياء حين يقتمون حادثة آنا إلى الافتتاحيةء وهذا هو الحل الذي تبناه ملحن 
الرقص أنجيوليني في الباليه التي وضع غلوك موسيقاها .)٠١۷١(‏ وبفضل 
هذا النقل» فإن مقتل الآمرء الذي حدث منذ المشاهد الأولى» يجعل وطأة 
الموت تثقل الأوبرا دفعة واحدة» ويوؤّذن لضا بالعودة الانتقامية التي ستحوم 
حتى الحل النهائي» الذي ل١‏ يضطر بطل لأنه عمي عن رؤيته. 

ك ميزة إضافية من ,ا آنا في المقدمة: وه ا هر 
E CE‏ م 
الستّبب؛ فليس هذا التجديذ عديم النتائج إذن؛ ولا يدهشنا أن يكون دابونت 
وموزار قد حافظا عليه» في حين رتبا الأمور بحيث بيُبقيان على حضور آنا 
من البداية إلى النهاية. 

وبعد المقتمةء تأتي الخاتمةء ولا أعني بالخاتمة هنا الحل - أي 
النزول إلى الجحيم - الذي تطرةنا فاا سبق» وإنما أقصد المشهدء 
المشاهة التي تعقب موت البطل لأن نهاية السّيرة الدونجوائية لا تتواقت مع 
نهايةالمسرحيةء أو الأؤبرا. كسب العادة التي توطدت جيدأء في القرنين 
ا ع و امن اتر اک ا ع کن تان : 
فغالبا ما يتم إظهار' الهالك» وهو يئن في عذابات الجحيم» ويجري دائماء أو 
تفر اد تھا ے اعادة کے ی لای ا قید_انکاقے ٹشالکی فی _مشھد 
حبور جماعي أخير: 

إن تقليد النهاية الستعيدةء والتئامَ الشمل البهيج» حيث لا يعود أحذ 
يفكر إلا بالانغماس من جديد» بأسرع ما يمكن» في مسرّات الحياة والحب» 
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حال استبعاد معكر الصتفاءء يرجع إلى تيرسو. أما تقليذ لوحة الجحيم 
الستوداء التي تفترن مرات عديدة بالمشهد السابق فيأتي من سيكوغنيني› 
CON E‏ کیت الملهاة المرتجلةء كما في غالبية 
الال ١ء‏ مرورا باي اة واف اقصى الحدود اك 
ينشق باطن الأرض» ويقذف بألسنة اللهب» ويخرج من هذا البركان الكثير 
من الأشباح» والجنيّات الشرّيرة التي تعذب دون جوان. إنها تقيّده 
بالأغلال» وفي يأسه المريع» تبتلعه الأرض مع جميع المسوخ؛ وتغطي 
هزَة أرضية المكان بكومة من الأنقاض.». 

وسواء كان المشهذ الأخير قاتما أو مفرحاء فهو يتوج العرض 
بتمجيد عارم» وتلك هي قاعدة الأوبراء الجادة أو الهزليةء إن ما تتميّزٌ به 
وا ا ا ا ل ر ا 0 
بغير النهاية الستعيدة)» هو وجو مشهدين متجاورين» وخاتمتين متناقضتين ؛ 
ففد_كانت فة در كران تلك تفهم حينذاك على أنها مسرحة ذات نهاية 
E CTT I‏ 
المغناة في مكان خاص بعض الشيء»ء في ميدان الأوبرا الهزلية" 


)١(‏ إن مشهد الجحيم موجود عند ميلاني (۹٣١۱)ء‏ وکاليغاري» وتريتوء» وغاردي» 
وغازاينغاء ولم تكن غائباً كذلك في أوبرا لوتيلييه الهزلية التي مثلت عام ١١۷٠ء‏ في 
مسرح معرض سان جرمان . 

(۲) وهكذاء فربما يمكننا أن نضتّر حذف مشهد الفرح الجماعي النهائي الشائع» أثاء 
عروض دون جيوفاني موزار» في القرن التاسع عشر. فهل ينبغي أن نعزو ذلك كما 
نفعل عادة» إلى تغير الجمالية المسرحيةء التي شجعتها الرومانسية؟ دون ريب» غير 
أن علينا أن نشير إلى أن مسرحية الزائر لغازانيغاء والتي أعيد تناولها مرات عديدة 
مئذ سنوات أواخر القرن الثامن عشر الأخيرةء قد اقتطع منها في غالب الأحيانء مشه 
النهاية السعيدةء وكانت تختتمْ بسقوط البطل إلى الجحيم. 
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من المسرحية المحكيّة إلى الأوبّرا: 

من المناسب» لنوطئ لهذه المسألة الجوهرية أن» نتوقف عند تكوين 
ID CIC CIMINO FE‏ 
هذا الكراس الموسيقي إلى أصوله: أي عند ما يدين به لمولييرء لأن برتاتي 
یشکل جسرا بين دون جوان ودون جيوفاني› فإذا كان موليير موجودا أحيانا 
عند موزار» فهو يدين بذلك إلى توسط سابقه البندقي المتواضع. فوظيفة 
اد رظيفة ناقل الحركة. غ امت المولفات اساد ان 
حق» بالمؤلفات الصتغرى''. 

نك شك في ر ق اتاتي کان يضع مر اير 
mney Fes &‏ 
cC TN CNTR‏ 
أن هذه النقطة التاريخية هي ذات أهمية ثانوية بحد ذاتهاء بالنسبة لمشكلة 
نظريةء ذات قيمة عامة» ويمكنها أن تسهم في طرحها: وهذه المشكلة هي : 
E OW o RF‏ 
التحويل» تحت تأثير قيود الإخراج الموسيقي؟ وهل هناك قوانين تحويل تحكم 
مل هذا الير من القن الاديى إلى اورا ر لف طرع السوال يكل وضو 
في زواج فیغارو» الذي يقوم بتحویله» وتغییر صورته» دابونت وموزار» إلا 
أن الأمور ليست بمثل هذا الوضوح في الحالة الحاضرة: فمسرحية موليير قد 
استخدمهاء وترجمها برتاتي أحيانا ولكن في بعض مشاهدها فقط - الفصل 


)١(‏ حول العلاقات بين أوبرات غازانيغا وموزار؛ فإن الأمور الجوهرية قد قيلت في 
الدراسة الآنفة الذكر ل.س. كونز. إن دابونت لم يكن يجهل مؤلف هذا الكاتب 
الموسيقي الفيروني الأصل» والذي صقل مواهبه في البندقية» ثم في نابولي» وهو 
يتحدث في مذكراته عن تعاونه معه؛ وهذا أمر طريف» فإن من أعد الترتييات 
لعروض الزائر في لندن عام ٤۱۷۹ء‏ لم يكن غير دابونت . 
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الأول والثاني بشكل رئيسي - وهو تدخل» بالنسبة للفصول الباقية في تنافس 
مع مصادر أخرى أقل دقة» ونتعرّف هذه المصادر»ء في الأوبرات السابقةء أو 
بصورة أكثر انتشاراء في التقاليد المسرحية الإيطالية التي نشرت الموضوع 
الد اا خلال التر اة ان عشرء فا ق ۔ 
غازًانيغا يمكن أن تصلح إذن لمعالجة جزئية للمشكلة. 

وهناك علامة أولى على علاقة البنوّة الموجودة بين برتاتي ومولييرء وذلك 
في زيم الأدوار السائية: يرا ورخصوصاء ما تو ق لم 
يظهر اسمها حتى ذلك الوقت في أي مؤلف غنائي للدلالة على الفلاحة التي 
يلاحقها دون جوان بغزله؛ وبالمقابل» فيمكن أن نرى علامة معاكسة في كون 
غر ية كل الغرة ا الذي ع الى الا تل 
الآمر» الغائبين الكبيرين من مسرحيته؛ أما برتاتيء فحین اقتبس فاتحة القاس 
المأتمي عن باليه أنجوليني - غلوك» وعن أوبرا تريتو» دون أن يأخذ عنهما 
موسيقا الغزل المسائية الافتتاحيةء فقد قدّم لموزار مخططا أولياً لأكثر الافتتاحيات 
فخامةء وهي افتتاحية سيتحدد فيها دور آناء تلك الشخصية المحتقرة في زمرة 
aC a a‏ 
عند برتاتي» وید e‏ إما تعر أولى 


خا بالبطل المولییر رج الك لاف يڪلام الآخرين» والذي ا كاوق 
الكلام» أو يمنعه منه: «شريطة ألا تكلمني بعد الآنء ل کر ولا ونا 
أناء فإني أترك لك حرية أن تقول لي ما تريده.» وهذا البطل المولييري يترجم 
قول موليير في الفصل الأول - المشهد الثاني على النحو التالي: «حسناء إني 
أمنحك حرية الكلام» وأن تبوح لي بمشاعرك.». 

لقد تم حذف مجاهرة ساحر النساء العظيمة بآرائه» وهذا يدهشنا بعض 
الشيء» فقد كان يمكن ويجب أن تفسح هذه المجاهرة المجال ليأخذ البطل 
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الأول أحد الألحان» حسب القاعدة التي توافق بين اللحن المغنى» وأحد 
المقاطع الطويلةء أو احدى المناجيات في المسرحية التي يجري نقلها. فهكذا 
هو الأمر غالبا في عرس فیغارو . 

وهاكم نقطة غير متناظرة باتجاه عكسي: ففي المشهد السادس» ينقطع 
الحوار بين السيّد والخادم عند بيرتاتي» كما كان الأمر عند موليير (الفصل 
الأول - المشهد الثالث)ء بالوصول غير المتوقع لإلفيرا التي لها الحق في 
لحن بسيط (لحن المرأة المسكينة!) والذي يُصغي إليه المفسذ على انفرادء 
, لهذا اللحن أي معادل عند مولييرء فالإخراج الموسيقي إذن هو الذي 
يستدعي هذا الإدر اج التجديدي» بأسلوب تشكيات النساء المهجورات المألوفة 
في الأوبرا. وتجد الإدراج نفسه عند دابونت وهو لحن: (آه» ماذا تقول لي؟) 
(المشهد الخامس). وما إن بستأتف الحوار#ختى نعثر من جديد على ذس 
:ا ا ا ا و ا 
حول الملابس» و«حاشية» إلفيراء ومعاتباتهاء وحتى التفسير الستّخيف الذي 
يعطيها إياه الخادم» حول عدم وفاء المغوي» وهو مثال الاسكندر الأكبرء أما 
ا ا ا ا ل 
الوم جوان الفرنسي'' فكان قد تخلى عن هذه القائمةء مع أنها تقليدية في 
الملهاة المرتجلة. 

ويترك برتاني نص موليير في متتالية موسيقية خالصةء تنمو بشكل 
متواز عند غازانيغا وموزار» وهي اس في الريف» والألحان الفردية 
راوقاتا وابتهاجه الأناشيد المتناويةء الذي يأتي ليقضي عليه التدخل 
ااي للشاتي: الم الخادسير لا ال[المشمد لال" الیگد_عند تیرسو 
(اختطاف أمنيتنا) والذي صبغه سيكو غنيني بالصتّبغة الايطاليةء وأعادت نقله 
سلسلة من المؤلفين الوسطاءء فلفد كان مهيا صلا للإخراج الموسيقي“ 


)١(‏ أي مسرحية موليير . (المترجم). 


0 


ويعود إلى موليير عودة مقتضبة جدأ والحق يقال» في موضوع إغواء 
الفتاة القرويةه وفظاظات_ اليد الإقطاعي الموجهة الى العام _المحروم؛ 
کا ا ا Onn,‏ ا (أنت تصفعني علی 
وجهي؟)»ء والذي سيصبح E E‏ يا سيدي)» وهو اللحن 
الذي سيؤديه ماستيتو» ويفوح منه التمرآد العاجز بصورة أكبر. إنما لم يكن 
مناك 0 من هذا القبيل عن 7 الفرنسيء ذلك الفلا ل ع 
والراضخ. وبالمقابلء فإن إغواء ماتورينا (المشهد: )٠١‏ هو نسخ حرفي عن 
النموذج المولييري الأصلي» وحتى أنه ترجمة حرفية له تقريباء مع بعض 
الحذفا. وكين يحيذ برتاتي وغازاليغا عن فذلك لأنهما يحوّلان أعتاً مككيا 
إلى أوبرا: إنهما يعطيان ماتورينا لحناً نوجهه إلى من ظفر بها: 

(و ن جعلتني 

بأن أحظى بهذا الشرف الكبير ..) 

وسيختم_موزار _الواقعة ذاتها مبيناء بالموسيقى نفسهاء_حركة_الإقناع 
SD TW MN FE‏ 
في ايه يطل و 0 رين معا ي الهايه في نغ 
موحد النمض). وندرك هنا تحويلا سا له دلالته: فمن المسرحية إلى أول 
أوبراء يجري إدخال لحن على الحوار المحكي» ومن غازانيغا إلى موزارء نتم 
الانتعاضة عن اللحن المتفرد بلحن مزدوج يقد مراحل الإغواء. 

me e‏ اا ف كسد رن 
جوان بالفلاحتين» اللتين يتملص من كل منهما عن طريق الأخرى» هو مشه 
قد نقله برتاتي من مكانه» وأصبح يجري بين ما تورينا وإلفيرا» (وليس بين 
يد سری کح اسان اا لسري باوب سی انما 
مجنونتان» وعبارة «هذه مجنونة» تصبح: «هذه اة مجنونة». وعند موزار 
(الفصل الأول» المشهد الثاني عشر) توصف ألفيرا وحدها بالجنون» وهذه 
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لمر ما ا رار تافو القن بخان مكل اة صح الكل ملسا 
ا ت غاز اتیغا جزل إلى اا ف 
ميل موزار للمجموعات الغنائيةء وموهبته فيهاء ونتبيّن في الوقت نفسه أنهء 
من ا ا ی س ية 
امايق آلأولى يكاد لا يمكن تع فا قي ألنص النهائي لهذا الت وتكن 
هذا لا ينفي أنها كانت بذرته الأولى. 

اذك تختني فصول ٠ء‏ ات والرابع و الخاس ب اة 
تقريبا من اقتباس مولّف المغناة البندقي» الذي يقفز قفزة واحدة إلى تجليات 
الميت» وإلى الحلء حيث يكفيه أن يعتمد بالنسبة إليها على التقليد الإيطالي''ء 
و ن أمرء فقد كانت تدك برا بالإبتعاد عن نمو د ا اي : 
وهذي هي اللحظة التي ستستولي فيها الموسيقا بصورة كاملة على المسرح 
بالنسبة للحن الثنائي لدعوة التمثالء ثم بالنسبة للمأدبة في منزل دون جوانء 
لحن المائدة والخاتمة الموسيقية الكبرى» وهو ما يستبعد كل إلقاء ملحن . 


قيود الموسيقا: 

gapping gerege 
الغناء محل المحكي - المغتىء الذءااالللقاء الملحن الجاف» والذي نضيف‎ 
إليه تلك «الشخصيَّة غير المرئية»» ولكنها النشيطة إلى أبعد حد» وهي الجوقة‎ 
الموسيقية؟ من المؤكد أن هناك تخولا في هذه الحالةء أي هناك هدمٌ» وإعادة‎ 
بناء (جزئيات)ء فالخطاب الموسيقي لا يستحيل إلى ثوب صوتيٌ نضعه على‎ 
النص المحكي» بل إن له قواعده» وأشكاله الخاصة به.‎ 

إن المشكلة سهلة نسبياء حين يأخذ المولف الموسيقي» ومؤلف أغنياته 
ملهاة أو مسرحية ما - كزواج فيغارو متلا - ليصنعا منها أوبرا» فيجري 
التحليل كما يلي: بما أن الأوبرا تتألف من مجموعة متتابعة من الفقرات› 


)١(‏ يمكن أن نحس بتأثير موليير أيضاء وبصورة واضحةء في آخر زيارة لإلفير التائبة. 
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كالألحان الفرديةء أو الثنائيةء أو الجماعية - والتي ليس ترتيبها تعسفياء من 
ناحية أخرى - فتجري مطابقتها على المناجيات» أو المقاطع الطويلة» وعلى 
i TO o‏ 
E Da GT LS,‏ 
والإضافات» والإدراجات التي تتطلبها الأشكال الموسيقيةء فيتبيّن حينذاك› 
بصورة خاصة سوإني أحافظ على نفس المثال - يتبيّن أن الشخصيتين 
النسائتين الكونتيسة وسوزان» تشهدان أن دوريهما قد اغتنيا بالألحان الفرديةء 
والثنائية التي لم يكن ينبئ بها شيء في نص بومارشيه. ومع المحافظة على 
موضوع العقدة» ولائحة الممثلين» وسير المشاهد» يكون إعداد المسرحية 
لتصبح أوبرا قد غير مواضع التعبير القوية» وعذل الشخصيات» وعلاقة 
الشخصيات فيما بينهاء وغيّر معنى الملهاة. 

إن الوضع ليس واحدأء وليس بالبساطة نفسهاء في مسرحيات الزائر 
الحجري» فأيّة مسرحية أو مسرحيات يعالجُها مؤلفو المغناةء والمؤلفون 
الموسيقيون؟ إنهم ينطلقون أحيانا من مسرحية مستمدة من سيكوغنيني 
(بيّروکشي؟) ا وهي غير معروفة» 
والأرجح أنهم ينطلقون من سيناريوهات شتى يقعون عليهاء أو من مؤلفات 
غنائية سابقةء كما يفعل برتاتي» ثم دابونت. ۰ 

ولكي نقلل مقدار التخمين» والبحث الذي يعوزه اليقين عن المصادرة 
المحددة فسأكتفي بطرح السؤال التالي› فنا على برتاتي وحده» وهو 
مصدرُ ثقة من مصادر دابونت: فحين نفترض نقلاً مؤكدا سابقاًء مثبتاً من 
ناحية عن سيكوغنيني وبيروكشي (المتقاربين إلى حد كبير في سير المشاهد)ء 
ومن ناحية أخرى» عن مولييرء فما هو دوره المعادلة التي يمكن لهذا النقل أن 
بشترخها على موؤلف .النفاة ما هي الإضافات وضروط الحذف الى 
بطر الإخراج المرسقى الها 
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على عكس زواج فيغارو» فإن المؤلفين الموسيقيين الطليان» شأنهم شأن 
موليير» لا يقمون إلا حصاداً هزيلاً جداً من المناجيات: فليس هناك _أية 
Rc CN Tl o‏ 
٠‏ ا ا ا 0 
الخامس - الفصل التثاني). ولن تتناولهما الأوبرا من جديد» أما عند الطليانء› 
فهناك تشكيات الخادم» أثناء هروب سيده في الليل. ومقطع النواح الغنائيء 
الذي تؤذيه آنا فوق جثمان والدهاء وتظلمات الهالك في الجحيم» في المشهد 
الأخير (الذي تخلى عنه دابونت)ء وسيكون على الأوبرات أن تبتكر كل شبيء 
تقريباً: عشرة ألحان عند برتاتي» وخمسة عشر عند موزار'. 

ر نظام اللحن المغتى؛ 5 هر فتثرة توقف للحدث آي 
فالممتل حين يكون على المسرح بمفرده» او حین يتوجه إلى من يشاركه 
u O E‏ 
القائمة)ء غك شي ى فيتوقف› و لا ا أي شيء» باستثناء هذا الغناء 
الذي س نتشر صاد ناسعن و كائن_ يصبح فجأة وحیداء س عاكفا على و اهتان اته 
الصتوتيةء الأكثر ذاتيةء والتي تعبّر عن غيرته (إلفير)» وعن ألمه» وكراهيته 
(آنا)» أو جوعه الشديد للمتعة (دون جوان)ء فما إن يبوح ذلك الذي يغني بما 
يعتمل في نفسه بمفرده حتى يتميّز بالطريقة التي يبوح بهاء أكثر مما يتميّز 
بما يبوح به - أي بطريقته في غناء ما في نفسه» فالكلمات ومضمونهاء التي 
لها أهميَتها في الإلقاء الملحن» تنتقل إلى الدرجة الثانيةء ليس بالنسبة للمؤلف 
الموسيقي» وإنما.بالنسبة للمستمع» فهذا المستمع يدرك درجة الزمن,الموسيقي› 
وتغيرات هذه الدرجة» والمسافات الزمنيةء وتبدلات طبقة الصوت» وامتداد 
الصوت وطابعه إذ تعب عنهما آلات الفرقة الموسيقيةء أكثر مما يدرك 


)١(‏ قد يتعين علينا أن ندخل في التفاصيل» فمن أوبرا إلى أخرىء» من البديهي أن ليس 
للشخصيات جميعها عدد الألحان نفسه»ء وهذه الألحان تتوافق في غالب الأحيان مع 
مواقف ذات مضامين مختلفة . 


e 


الموقف المسرحي» أو بنفس الوقت الذي يدركه فيه. وللحظة من الزمن» فإن 
ار اا التي يطل على الم ر عه هط اتان 
السرحي المعتادة وقاطعة لتوار ية ,الخظا الروائي» وصانعة ايقاعا 
جديدا للعرض المسرحي . 

وينتج عن ذلك أوّل تعديل يطرأً على مسرحيات دون جوان المحكيةء 
Ci  F&‏ أغلق الضف ر المجابهات التي :ا ما 
تتصف به بالسرعةء فلن الأوبرا تجري التناوب» حسب قانونها الخاص» بين 
حركة الإلقاء الملحن» وفترات التوقف المخصصة للبوح الحرَء للاعتراف» 
بحيث أن قصة حياة شخص تسم بالحركة والاضطراب المحموم» تتباطأ 
رجن حركتهاء فتغدر ا لنحرء بين الحين وال اة 
للانتظارء والتأمل الخاشع. 

E E O E yT‏ ي 
الألحانء فإن إحدى قواعد الأوبرا هي أن لكل مشترك فيها الحق في الغناءء 
ie s‏ انت ڪت | E‏ ي 
مرتبتهاء وتتسلل موقتاً إلى مركز العرض» وتستأثر باستماع المشاهد لهاء 
فالغناءٌ يكسبهاء هي أيضاء فكر 7 ا ااكحصييّن: فهناك لحن بسند إلى 
اريس الرني هت غار ايا < وهو لحن ررك على ال الإقااعي الذي 
یفید من مرکزه لیخطف منه زوجته - ویعطیه موزار اللحن نفسه أيضاً في 
الموقف ذاته» كما يمنحه لحنا آخرء في نهاية الستداسية الغنائيةء في الفصل 
اخکی ااا اوو یک ی اکاک اوک کیو د ن 
تو المک الى هو كاتا وت مول | تيا نحل هيان إلى الو 
الذي تريد استعادته» ولحن ثنائي: أعطني يدك» موجة للمغوي» فتلك التي لم 
تکل جين کلم بوا اح ری صب الان ی٠‏ حصي حالے بابس 
الو و ات دك ل اي ا ا ا 
لم يكن بالنسبة لآناء ومهما يكن قليلاً بوحة بحبّه بأسلوب الصذح المليء 


۱١ آسطورة دون جوان ”م‎ e 


بالحنان» فهو يجبر الجمهور على الإصغاء إليه» وعلى فهمه» وعلى منحه 
الأهميةء والبعد الداخلي اللذين لم يكن يمتلكهماء لا عند تيرسوء ولا عند 

إن الأدوار الكبيرة يجري تعديلها بطريقة أخرى» فبصرف النظر عن 
آنا شبه الغائبة قبل موزار» فلم يعد بوسعنا أن ننسى إلفير» التي تأتينا من عند 
مو کا نعلم» وعبر برتاتي ا0 إليها بلحنين» يعمل دا لى 
إطالتهماء مضامين مماثلة. وعلى نحو أدق» ما الذي يتغيّر في شخصية إلفيرء 
بالانتقال من الملهاة إلى الأوبرا؟ أولاء حضورهاء وأيّ حضور! حضورها 
في ات التي توزعه من لاف إلى آخره بينما ل ا ا هر 
عند موليير إلا على فترتين» ولكي تتوجه في كل مرٌة بالكلام إلى البطلء 
بمعاتباتها الغيورة له» ثم بحثه على التوبةء وهناك الألحانء ثلاثة ألحان عند 
موزار انان منهما مناجاتان تقولهما بمفردها وهما: لحن: آه» ماذا تقول؟ 
ولحن: أنت تخونني» إن روحك جاحدة. وهما لحنان كبيران بأسلوب جادء 
> ا0 0 ل o‏ 
يمزقهاء إنها تطلق العنان من أجل نفسها لحبّها الجنوني وشهوتهاء وشعورها 
بالمرارة» وخصوصا لشهوتهاء ابوت الذي تظهره أحداث الفصل 
الثاني» والتي أضافتها دابونت»ء على أنه هوى مهيا للانبعاث» لدى أدنى إشارة 
عودة صادرة عن المغوي. إن إلفيرء الصافية الذهن إلى حد كبيرء والجديرة 
بموليير تتحوال هنا إلى عشيقة شهوانية وذليلة» وقد أعطاها الموسيقي وزنا 
قول معاد لارو ازيف ومع تلاثية الغناء [إلنسائي: انا ولحتيهاء وإسهامها الحاسم 
في مجموعات المغنيّن '. 

ردا اتا سار ية اورا كر ل وصور جر اساجت التي 
لم تعد عبارة عن ضحايا غير متمايزة فيما بينها فحسب» أو عبارة عن نساء 


(1۲ صفحة:‎ ٠)) ۷ ارجع إلى ه . غنوغ: (الوجود المسرحي لدون جوان» ميونيخ‎ )١( 
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مسكينات يطاردن دون جوان الذي سخر منهن (ونضع إلفير موليير جانباء 
بالطبع)ء فاعترافاتهن_المغناة تنتزعهن من نصف الغفليّةء من الظل_ الذي 
ألقتهنَ فيه شخصيَة الفاسق المهيمنة باستمرار» فينجحن في أن يفرضن على 
ا ر 

عندما نحاول أن نقارن بين الشكلين» الشكل المحكي» والشكل المغنى» 
فلا يمكننا أن نهمل مجموعات المغنين» البسيطة (الثنائي منها)ء والمركبة منها 
على وجه الخصوص» وهذه المجموعات هي: الرباعيات» والستداسيات 
الغنائيةء ومجموعات الاختتام الغنائيةء وهي مصدر غنى الأوبرا الهزليةء 
و فنحن نعرف الفائدة الل اه موزار منها. فهل يبل الارة 
لهذا الأمر البدهي؟ لاشيء يمنع من الإكثار من المتحادثين في مشهد محكي› 
فهؤلاء لا يفصحون عن أفكارهم إلا بعضهم بعد البعض الآخر» عن طريق 
ll RE‏ 
الأصوات بعضها فوق بعض» على طريقة الآلات الموسيقيةء في الجوقة 
ال ا و وو در ذد الا اا ي 
يمكن سماع أي منهاء دون أن يختلط بالأصوات الأخرى. 

وهكذا هي الحال مثلاء في أوبرا دون جيوفاني» بالنسبة للغناء الرباعي 
(الفصل الأول - المشهد الثاني عشر) حيث تتحد أصوات آناء وأوتافيو وإلفير 
ودون جوان» التي كانت منفصلة بعضها عن بعض في البدايةء وتختلط معاء 
على أساس ثنائيء ثح ثلاثي» وأخيرأ رباغي. وفي تلك اللحظة الحاسمة ألتي 
PRE‏ ناسوت من ساعت ى عليما ويف يتما عدا تحال سال ايا 
ضة الفاسق» تختار الأوبرا التعبيرَ عن التشويش» وبلبلة الأفكارء نفس الوقت 
الذي يرتسم فيه توزيع القوى الجدد» تختار ذلك بطريقة موسيقية على وجه 
التحديد» ومحظورة على المسرحيَّة المحكية. 

فأيّ شكل مسرحي آخر كان يمكن أن يعطي المغامرة الدونجوانية حلا شبيها 
کل ا الذي استخدم بنفس الوقت كافة وسائل الفن» بدءأ من موسيقا المائدة الذي 
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مل به افانة اة رحرل لى ضرت ما ورا قير ى ر اه الأنوات 
النحاسيةء وإلى الغناء الجوقي الذي يأتي ليختلط بآخر أقوال المدان الرافضة؟ كان لا 
ial TT E E, ig Da‏ 
عالم غير مرئي» ومن هذه الهجمة المتعددة الأصوات للسيطرة على الوت العاري 
لذلك 3 رت؛ مثما عاشء وح ة. إن قدرة هذا المجمرا الرآقت 
الموسيقية هي التي تمنح ذلك «الصتراع الصوفي» (جوف)ء في الخاتمة الموسيقيةء 
عظمتها الرمزية. لقد تبيّن النقاد غياب دون جوان في القرن الثامن عشر . فالخاطئ 
الذي طردته النزّعة العقلانية المحيطةء وعاقبه تمثال يتكلم. ويذهب لتناول العشاء في 
المدينة - وهذه التعابير المليئة بالازدراء هي لغولدوني - يمكن أن يكون قد لجا إلى 
المسارح الشعبيّة وإلى مسارح عارضي التمى المتحركة. إن هذا صحيح» إما لا بذ 
من التفريق الدقيق بين تشخيص الوفاةء أو السّبات» فهذا التشخيص لم يكن يأخذ 
بالحسبان استمرار الهالك الكبير في ميدان الموسيقاء على المسارح الغنائيةء في 
إيطالياء وأسوفوبا. سيلم يكن بإ االموجة من الباليهات» والأوبرات أن 
ger KAD KP ons.‏ 
دون جيوفاني» E‏ 


من المسرحي إلى السرد الروائي: 

دون جوان موزار تتحول إلى قصَة 

إن الانتقال من المسرح إلى القصة هو قطعا تغيير في الفن الأدبيء 
و ااسا کن اگ ےک و وتا کرک الس او الرڙوائي» فهي لن تبقى 
القصّة ذاتها. وكان دوستويفسكي يعرف ذلك " بحيث کان نڪر من 


اقتباس رواياته في ميدان المسرح» فتغيير الشكل هو تغيير الأثر الفني. ولكن 
ما هو بالضبط مبداً التغيير ؟ 


ذا حاولا ل ند على المستوی ا السات ت الرئيسية التي تميز ھ هڏين 
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کار کت کیت ك عد او وا سو آل راغ ولھ الائ من 
المحاكاة)» وبعضها الآخر يصدر عن التفكير البلاغي التقليدي» أو عن علم الذلالات 
لمعاصر» ودون أن ندخل ااه هانتاش الجا( وقتصارا مني على الهذف 
المحدد لمشروعي» في الصفحات التي سنقرؤهاء فسوف أبيّتها على النحو التالي: 


ت 


الراوي: وهو غير منظور» أو على الأصح مقع في العمل الفني 
المسرحي إفي المسرح» «الشاعر لا يتكلم» هكذا كان يقول دوبينياك)ء 
امل الجهة لمبلغة مز نة كاملةء سراء أعت ا ها 
صراحة أو لم تعلن» وهذا الراوي غير المعروف في النظام المسرحي› 
على عاثقه الشخصيّات» ويمنحها اكلا أو يمنعها منه» ويقوم بترتيبها 
على مدى القصتَة المتخيّلة ويعرضهاء ويحللهاء إذا رأى ذلك مناسباء ويضع 
نفسه بالذات في مسرح الأحداثء إذا كان ا ala‏ في الحكاية. 

المرسل إليه: بعد طرح السؤال: «من يتکلم؟» سو ال: «لمن وجه 
الكا؟»» اذفيجل محل ا المزدوج والمتواقت»ء الذي يئلقى 
PLE‏ إليه فرذ - هو القارئ - يمكن للراوي أن يقيم 
e‏ ولکنه ل مون ای غير مدون في النص . 
الترتيب الزمني: المسرح» شأنه شأن فن الرسم» والسينماء لا يعرف 
إلا الحاضر» ولنقل على الأصح إنهء شأن كل ما هو إيقونيء يصعب 
عليه بوسائله الخاصة»ء أن يتحدث عن الماضي أو المستقبل» وتتعارض 
مع هذا التصلك» مر#تة وإوصدامات الأداع الروائية وتعك# هذه 
الالتگ اماف ای ہین کے الا امار ان گت _المبدا قبل 
كافة أشكال المغالطات التاريخيةء والالتواءات» والانقلابات الزمنيةء 
هذا عدا ضروب الإيجاز والتباطؤ إلخ.. 

e mE‏ | بای ن ار الود سوا کسیر 
جاكوبسون) تمثل بشكل محسوس"' في المسرح - وأؤثر أن أقول: 


.٠١ صفحة:‎ - ۱۹۷١ ب . بافيس: مسائل علم الدلالات المسرحي» مونريال:‎ )١( 
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يمكن أن تمثل بشكل جزئي - فسوف نسلّم بناءَ على ذلك بأن الرسالة 
الروائية ليس لها إلا مرجع ذهنيء وهو يتمثل دوم تمثلا خياليا. 
ه - تحل القصة «الصوت الأدبي المنفرد» الذي آل إلى النمط'" الكلامي 
٠‏ محل ت ا المتزامنة الا اكل 
المسرحي»› E‏ من تعاضد عدد من المناهج المختلفة» فالنص هو 
الذي يتكلم الآن وحده. 1 
الراوي ووضع المر ا رتعنذ استخدامات ا5 ايء 
والطبيعة الذهنية للمرجع» وتفرَة صوت النص بدلا من تعددية أصوات 
الأنماط المسرحية» من هذه المحاور الرئيسيةء تبرزٌ بعض السّمات التي 
تفصل الروائي عن المسرحي» وقد تكون كافية لتعطي بداية جواب عن مسألة 
حساسة تطرح الآن» وهي: ما الذي سيحدث إذا حولنا إلى قصَة أحد 
الستيناريوهات الذي نشا وتطوّر على المسرح» إلى درجة تصبح معها قصَة 
دون جوان» كما يرى بعض المفسرين»ء غير قابلة للتصوّر» خارج الأشكال 
المسرحية التي أوجدتها'". 


(۲) نمط: ترجمة لكلمة C025۴‏ وقد ترجمها البعض: سنة. 

(۳) ر. بارت: دراسات نقديةء باريس ٤٦1۹ء‏ صفحة >٠۸‏ وانظر أيضا فيينولد في 
كتابه: علم دلالات الأدب» فرانكفورت» ١۱۹۷ء‏ صفحة ٠٠١‏ (بالألمانية) فصل: 
«مسألة النصوص المسرحية بحد ذاتها.. حول الدلالات المتعددة للنص». 

)١(‏ هذه هي أطروحة ه. غنوغ: وجود دون جوان المسرحي النموذج والفن الأدبي 
ميونيخ )٠۱۹۷١‏ إن هذه الأطروحة ذات أساس متين بالطبع» وكما تقول ميشلين سوفاج 
من ناحيتهاء فإن دون جوان يحتاج إلى المسرح» في كتابها: حالة دون جوان» صفحة 
٠°‏ وكذلك في الصفحات ٩7‏ - ۹۷: إن المؤلفات الكبرى التي تحمل عنوان دون 
جوان» والتي لولاها ربما لما عادت تطرح مسألة الأسطورة الآن» هي في واقع الأمر 
مؤلفات مسرحية» يبقى أن النصوص الروائية قد تعددت منذ قرن ونصف من الزمان»› 
مع أنهاء كما سنلاحظ ذلك حالاء تابعة لللصوص المسرحية. 
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إلا أن النصوص غير المسرحية عديدة» وهي روايات وقصص طويلة 
بصرف النظر عن أبحاث القرن التاسع عشر»ء والقرن العشرين» وهذه 
النصوص تشكل جزءا من تاريخ الأسطورة. وأما أن يكون هناك تحوّل من 
جرّاء هذا النقل وحده» فهذا أمرٌ علينا أن نتكهّن به» طالما هناك تغير في الفن 
الأدبيء أو بتعبير أدق - طالما هناك كما رأيناء تغير” في نظام الدلالات› 
و ضوع الصتفحات الآتية ا 

ليس بمقدوري أن أذهب إلى أبعد من عملية سبرء وإني أختار من أجل 
فعالية العرض» أربعة نصوص مقتضبةء هي أربع قصص طويلة بُنيت على 
موضوع مشترك» سيربط هذا القسم من الأعمال الفنية بالقسم السًابق» فيحضر 
راو من داخل القصتة عرضا مسرحيا لدون جيوفاني موزار» وهو عرض 
موسيقي» بدلا من أن یری ويُسمع» فهو يُروی لقارئ ضمني» ليس عليه أن 
يسع ا 


هوفمان دون جوان (۱۸۳۱) أنا (المتكلم) هو مشاهد العرض 
ساند قصر دیزیرت )۱۷٤۷(‏ آنا (المتكلم) هو مشاهد وممثل 
جواندو دون جوان )۱۹٤۸(‏ هو (الغائب) هو مشاهد العرض 


دي فوريه لحظات أحد المغنين العظيمة )٠٠۹٠١(‏ أا (المتكلم) هو مشاهد العرض 

ن راوي هوفمان» الذي هو في البداية مشاهد أوبرا دون جيوفانيء 
يعطي بعد ذلك تفسيرا لها ستكون له أهميته التاريخيةء أمَّا راوي جورج 
ساند» الذي تستقبله جماعة من الممثلين والمغنين» فيحضر عملهم الذي يدور 
ساح ال يوهت المسندة فاي ا “مور لوالا تضاف اله يعن 
مشاهد موليير» ويشارك في هذا العمل. أما القصتان الطويلتان» المختارتان من 
القرن العشرين» فتدوران على الممثل الذي يؤدي الدور الرئيسي»ء وعلى السّحر 
الذي يمارسه هذا الذور عليه» وعلى مشاهديه. وفي إحدى القصتين» كما في 
الأخرىء» يقع عرض الأوبرا في منتصف الحكايةء فكيف يمكن» نظرأ للمقذمات 
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النظرية المطروحة فيما سبق» أن يتحول هذا العرض المسرحي إلى قصة؟ 
وماهي نتائج هذا النقل على تنسيق الأسطورة ومعناها؟ 

إن المشاهد المسرحي Di‏ يقذم إليه بكليته» وهي 
كلية مضاعفة: فهو يدرك مجموعة رسائل العرض المتراكبةء والمتواقتة 
المتعددة الأصوات بأكملهاء والتي تحيلها القصة بواسطة تقييد لا بذ منه إلى 
صوت منفرد لنمط وحيد» إنه يرى العرض وهو يؤدّى على خط متصل» ومن 
وله إلى آخره 0 قطع» ودون انتقالات زمنيةء وحول هذه النقطة الثانيةء 
فإن كاتب القصَّة الطويلة أو الروّائي هما سيدا الزمنء ففي الحد الأقصى»› 
يمكن للنص أن يبدا من نهاية الأوبرا: «لقد رأيت أن هناك شيئًا من دون 
جوان في هذه القضيَة» وكانت الألحان الجماعية هي لموزار»ء وكانت تغنى 
ألحان المقبرة الرائعة المتو افقة: 

وما هي ر 

إن مفارقة تاريخية كهذه» مستبعدة من حيث المبدأً من النظام المسرحي»ء 
تنتمي عن حق إلى القصةء فهذه القصةء سواء تابعت أو لم تتابع ترتيب 
الحوادٿ» فهي ليست 0 وال کل > د ىء 
بدأت المسرحيةء ولكني أخشى من متابعة تفاصيلهاء غير أنني يجب أن أشير 
إلى أن .. » (المصدر السابقء الصفحة .)٠١١‏ 

إن العرض المروي المستتر جزئياء يقتضب ويختصر» ويخضع 
العرض لانتقاء يفككه» ويجري الإلحاح على بعض المشاهد» على حساب 
ا تا نے کات م مره برا تیت 
شخ اتم أخر ج إل لمانو [ل#رنمانى | لا ه صإلا إلممة والخاتمتان 


)١(‏ جورج ساند: قصر ديزيريت» صفحة: ۱۹: الاستشهاد الذي أثبته هنا مأخوذ من 
طبعة» باريس» ليفي ١۸ء‏ والتي أعيد طبعها في مجموعة لانتروقابل» في ترميم 
الصفحات ذاته. 
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الموسيقيتان» وهو لا يولي إهتمامه إلا لدون جوان ولانا. وهذا يعني الإيحاء 
طريق ثغرات القصة أو الإلحاح على بعض الجوانب فيها. والقارئ من 
خلال معرفته ا التي تخص > الذاكرة العامة يدرك دفعة واأحدة» ن 
هة تعرض عليهء فينتبه لذلك» ويحمل ذلك الذي يكلمه مسؤولية 
هذا التشويه» فما إن يكون هناك راوء ذلك الغائب الكبير عن العرض 
ل سيما: إذا كان هذا شخصيّة فاعلة في مر ا اة 
حتی پبنی منظور” معيّن» وهو منظورٌ من جانب واحد ومتحيّز» وٳإذن فهو 
مجدد في الحكاية الألمانيةء أو هو منظور” متعدذء تبعا لأمسيات العملء 
وتطور الرّاوي الداخلي»› في قصر دیزیرت»› حیث يخضع دون جوان وآذا 
وإلفير لأحكام متعاقبة ومتبدلة. وعلى غرار أحد المخرجين في هذه الأيامء 
فإن هوفمان وجورج ساند يعطياننا دون جيوفاني الخاص بهماء لأنهما 
يرويان قصتهما من خلال راو تضمنه العرض» وأنهما مطلقا الحريةء و أكثر 
حرية من المخرج المقيّد باتظتال_الخطاب [القلرحي» في أن يفككا دون 
جرا کے إعادة تأليفه. 

إلا أن الأمر مختلف في قصة لوي رونیه دي فوریه» الذي يروي 
ضا سک اف للمألوف» من خلال انطباعات مُشاهد مبلبل الذهنء 
فهذا المشاهد يشهد التخريب التدريجي للدور الرتيسىلۋعلى يد المغني»› الذي 
EF CAM EMINIEE OEAMIR‏ 
المنظور هنا على رؤيا فوقية للأوبراء تستدعى إلى الذهن بصورة تلميحيةء 
ويدور الاهتمام بأكمله على الأداء الذي يؤديه الممثل المولييري لهذا الدور: 
«وهكذاء يكتفي في الفصل الأول بتشويه حركاته بصورة أكثر فأكثر فظاظة» 
ويشوّه صفات شخصيته التي يصنع منها الشقيقة التوأم لليبوريلوء الذي هو 
عبارة عن مهرٴٌج شبق» ونذل تافه وقاس» ووغد عديم الذمّة» ولا يصل إلى 


E 


الإحساس بالخطيئة أبدأ»'. والشيء الذي يتراءى هناء وراء شهادة شاهدء 
هو إحدى الشخصيات» هو رأي المؤلف في بطل موزار» فهو حين يقم 
صورة السّقوط» وصورة وجه كاريكاتوري» فهو يوحي» بطريقة التضاذ» بما 
يمکن أن تكون عليه» من خلال أداء سلیم امه المتالفة» للفاسق كما 
تصرره كاب من ارين كاب ترا با لر 
«اللإحساس بالخطيئة») . 

کون جوان جورج ۱ مخفا اختلافا کلياء ا أن 
المشتركين معه في التمثيل قد هنؤوه لأنه ظهر «أكثرَ الرجال برودة وأكثرهم 
تہ گر هم انحرافا». 

وحين يجري تدوين ما يبرز بهذا الشكل على حلية المسرح» وما 
E EC‏ 
الخاصة به كالوطلف والتحليل والطرح والإلحاح» يُحدث تغييرات في 
المعنى يؤذيها العرض» بواسطة التمتيل الذي يؤديه الممتلون» وبواسطة 
اختيارات المخرج. 

رأينا منذ قليل كيف أن القصةء بسبب ما تقوم به من تجزئةء واقتطاع» 
وتسليط الضوء على نقطة معينةء تنقل إلينا نصا مجزّءأ أو مكثفا للأوبرا. 
ومن الممكن أن يكون العرض على العكس ممتداً إلى ما قبل أو إلى ما بعد 
مدته الخاصة به. والقصص الطويلة التي جمعناها هنا تهت كثيرا بعلاقات 
الممثل بدوره» والأمور التي نقلت ابصورة طبيعية من المشاهد» تكشف 
للقارئ» وهذا القارئ يتم إدخاله إلى خلفيات المسرح» وإلى فترات انقطاع 
العرض المسرحي» أو تمديداته» وإلى مسار”ّات أحد الممتلين . 
)١(‏ ص: ۱۳۸١ء‏ غرفة الأطفالء باريس ١٠۹٠ء‏ وهى مجموعة قصصية نجد فيها القصة 

الطويلة المسماة «لحظات أحد المغنين العظيمة» e‏ د إليها فيما بعد». 


a Ye 


فالراوي الهوفمان يحصل على مسارّات المغنية التي تندمج اندماجا 
کبیرا بدور آنا - آنا المغرمة بدون جوان بصورة مؤثرة - بحيث لا تستمر في 
العيش لما بعد الحلء إن تلك التي تندمج هكذا بشخصيتهاء لديها أفكار جديدة 
تطرحها حول دون جيوفاني: «بينما كانت تتحدث عن دون جوان» وعن 
شخصيتها الفنية الخاصةء كان يبدو لي أن عمق هذا الأثر الفني يتكشف لي 
للمرَّة الأولى ..»» لقد صنعت الحكاية ما لم يكن يمكن لأي عرض مسرحي 
بمفرده أن يصنعه: ألا وهو تبديل صورة الأسطورة في القرن التاسع عشرء 
وذلك بنسبتهاء من خلال خيال شاعري» إلى اعتراف آنا الممزآقة هذه والتي 
ر ما مودية متمتزة در ا نها تموت بسبب هذا !کاب 
عبقرية موزار . 

إن تطابق الممتل مع شخصيته» وآثاره على التمثيل» والأفكار التي تنتج 
عن دلكء ذلك هر الموصوح ال كر ار اه رر ج ساك الصتعيرة فسيليوء 
أحد المما الذين6اقجمعهم الروثية قي قصر ديزيرت» مهيا أساساً لدور 
المغوي» غير أنه إذا أحس بشيء من المحبة نحو سيسيليناء فهل يمكنه أن يعبر 
عن ذلك بالغناء؟ «أضاف» وهو يمر بيده على جبينه» على أية حال» من يدري 
إن گنت غاا عا فلقد غنى لحن «حينما الخمرة' (وقد 2 بنقوق› 
رهف مرا عن رضا عن شك غاا كا ااك لكق الح اة 
٤)ء‏ فمن يُغني جيدا دور جون جوان» لا يکون عاشقا ٳذن» تلك هي محاكمة 
الرومانسية ساند على الأقل» فكيف نويد قولها؟ إن لم يكن ذلك بأن ننسب هذا 
القول» كما هي الحال هناء إلى أحد ممتليهاء والذي يتحدث» خارج خشبة 
المسرح» مع الراوي» بين عرضين مسرحيين تجريبيين؟ فما يجري خلف 
المسرح أكثر أهمية في النهاية من المسرح ذاته. إن الممثل يعني لحن الشامبانيا 


)١‏ الأمر يتعلة ن : نشيد الخمرة تف خاتمة الموسيقية 
)١(‏ الأمر يتعلق بطبيعة الحال بلحن: نشيد الخمرةء الذي يسّهل احتفال الخاتمة الموسيقية 
الأولى» ويعلن عن الرغبة في اضافة عشرة أسماء إلى القائمة. 
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من أجل ذاته فقطء ليُدخل نفسه في جو الغناءء والقصةء بفضل حضور راويهاء 
و ف د ا لى الف عا ت دا 
وهذه إحدى نتائج الانتقال من الشكل المسرحي إلى الشكل الروائي. 

ااي جواندو :1 اني الذي يجن 7 ار 
إلى درجة الكمال - «هل كان ذلك المغني هو دون جوان الذي بُعث من 
قى بعيد المنال» وک رار نا عن ار ا في 
سالسبورغ» فلا يقال في الحكاية شيء تقريباء الهم إلا فيما يتعلق بذلك 
التجسيد المدهش» الذي يصبح أكثر إثارة للانفعال بالنسبة للسيّد غودوء بمقدار 
ما يظن أنه يرى على المسرح لشدة التشابه» صديقه المفتقدء الذي كانت 
الأسطورة تلازمُ تفكيره طيلة حياته» وكان ينوي أن «يكتب عملا فنيا تحت 
عنوان دون جوان» . NE E YT‏ هو e‏ هذا 
الاضطراب المستشعرء فيل © اا الصديق؟ إن الجوهري في 
الحكاية هو نتائج هذه الرؤيا التي ظهرت ذات مساءء وملاحقة هذا الممثل 
الشبحء الذي نعرف أنه قد اندمح هو أيضاربدؤر المغوي اندماجا كبيرأء بحيث 
لا يقبل أن يغنيٌ إلا هذا الأور : «كان يُروى أنه انقطع بصورة خاصَّة لدراسة 
هذه الشخصيّةء التي كان يعرف كامل قصتها بدقائقهاء كما يعرف كافة 
الأعمال الفنيّة التي أوحت بها. 


کان برانت یعیش محاطا بمخلفات دون جوان» وبالصور الشهيرة التي 
كانت تذكره به في كل لحظةء وكعلامة مطلع» فقد کان یسخر بکل رضاء من 
ذلك التقيّ» مؤسس مشفى إشبيلياء 9 دومانیاراء والذي يراد له أن يُعرف 
باعتباره دون جوان المعتدي.. إن برانت» في خلاصة الأمر» وسواء اتخذ 
صورة دون جوان أم لم يتخذهاء لم يعد ينجح في أن يحيا بشخصيته الحقيقيةء 
إلى درجة لم يكن يعلم معها أين ينتهي دوره» ولا أين يبدأ. ومن هنا نشأت 
أسطورة ا التور» ونجاحه الخارق» فلقد كان الناس يأتون من زوايا 
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أوروبا الأربع ليسمعوه» مع أنه قد اشتهر مند يعض الوقت»› «بأنه دون جوان 
بذاته» هكذا کان يقال». (صفحة ۳۸ -۳۹). 


فمن يكون إذن ذلك المغني الذي يتعذر الإمساك به» المغني غير 
المنظور خارج المسرح» حيث لا يظهر في وضح النهار» إلا غير منظور 
أيضاء وقد تخفى تحت قناع البطل الخيالي؟ قد لا يكون إلا ذلك الصديق 
المختفي» والعائد ليحقق «بعد موت وهمي» خلمه الأكثر سرّية والذي يتمثل 
في ا رر الجدید له في :ا جوان على اسر ا 
التجسد الجديد لدون جوان نفسه فيه بعد موته؟» (صفحة:٠١).,‏ 

إنها أسئلة ستبقى دون إجابات واضحةء وألغاز” يختلط فيها المت 
بالتمثيل المسرحي» وشكوك تلف الملاحقة التي نشأت من السحر الذي يمارسه 
E N NS‏ 
للتساؤل» والمتمركزة على شاهد يبيّن اسمّه (السيّد غودو) على نحو كاف أنه 
لا يكاد يتميّز عن المؤلف» هي القصة لما بات فی ڈھن مین عا 
N IE O TE‏ 
سبق: بخلاف النص الممثل؛ فإن الصيغة الروائية تيسّر» عن طريق حضور 
الراوي أو بديله» تأويل العرض تأويلا ذاتياء أو كما هو الأمر هناء تير 
تأويل نتائجه بالنسبة للمغني والمستمع. إن ما تطرحه قصتة لوي رينيه دي 
فر ووي الطويلة «لحظاتأحد الجنقين ايسظيمة»'» إنماسهو لغ كذلك وريدور 
على علاقة الممثل بدوره. إنه مغن أكثر انتقائية دون ريب» إلا أن مسرحية 
جون جيوفاني توجه نشاطه الفني في نقاطه القوية كما يرسمه الراوي؛ فتدور' 
الق حول مو سيقي سام مولبيسي 805ا هذا اأ “ل فى الاسم الذي 
يختلط بالمسرح)» إنه يعيش حياة عازف متواضعة» في إحدى الفرق 
فا ی ی کک کہ خر درن کرو وا 


.٠۸١- ٠١١ غرفة الأطفال»ء باريس» ١٠۹٠ء صفحة‎ )١( 


VY 


بؤتي به لیحل» دون استعداد سن مکل صاحب الدور الرئيسي الذي 
يمرض ي فصلين . وأمام دهشة الجميع» ودهشته هو ربماء يحقق 
النجاح» ويبدو مثيرا للإعجاب بصوته وبأدائه التمثيلي على حد سواءء وهكذا 
E ggg O gr‏ 
غرابة» صورة دون جيوفاني» «بعد رحلة داخلية حافلة بالأحداث الغامضة»ء 
عا شیا». ن ا ویکون 8 حاضراً في تلك 
الأمسية التي يرويها مثلما استوعبهاء دون أن يدرك جيدأً ما يحدث. وما 
نستشفه ّ هو أن موليير» بصورة لا ندركها في بداية الأمر» ثم بصورة 
واضحة» يفسد» ويشوّه» ويدمّر شخصيته حينما يؤذيها بصورة خاطئة» ثم 
المرسيقى» فيضيف ال اينات و التنغيمات» وبر اء 
Nhl Eco 1‏ 
أنه يقوم عمدا بتخريب الدور والعرض المسرحي . 

إن دي فوريه يستخدم فنه ككاتب لنقل هذا الفشل في التمثيل والغناءء 
و ااال الذي تز داذ ا22 212272:25 الكش هد 
الرهيب» أي المواجهة النهائية مع الميت» وحينما يمكننا أن نرى» من خلال 
الصتورة الستلبية للبطلء في تلك "ا اال ما يمكن أن يكون عليه الدورُ 
بصورته المثالية» لو تمت تأديتة بشكل صحيح» ونحن مدعوون لتستدل» من 
خلال دون جوان المزّيف على دون جوان الحقيقي» أو على الأقلء لنستدل 
عا ك الخ هبه اقتاد دا افق بین مو لار وور دير » رلکوف: 
فيصنع نموذجا هو خليط من التمرد والإثم» وصورة مجيدة يفسدها أداءٌ هزلي 
متعمد: «إن مولييري لم يكن إذن الفاسق الكبير الذي ظل يلقي تحذيه المجيد 
المتكرّر خمس مرات» في وجه ذلك التمثال الهائل المقتصء برغم ما أوتي به 
من كشف شديد الجلاء عن الموت والخطيئةء أثناء لمسه لليد الحجريةء وإنما 
ھی رجل فاست تمہ شیو المفٹاع لے درج رر فیا کل ما پاک 
بالشعور بخطيئته. إنه يجيب بحزم على تحذيرات التمثال الشديدة مردداً كلمة: 
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«كلا!» التي تتفتت إلى قهقهات ضاحكة؛ فهو لا يرى في أي ضرب من 
اا ر ما رتفه إل ل نة ا 
في هذا الوجه الكبير الذي يتتقل ويتكلم بفخامةء لا يرى فيه غير شبح» لايسعة 
إلا أن يضحك منه» كما يضحك من مهزلة تهريجيّة توهمه بها حواله» 
بسبب الإفراط في الطعام وال ا ما يضحك على د - 
ضتحك الكفر الكاملء فيما يتظاهر بالموت خوفاء وهو يصافح اليد الجليدية: 
آي جحيم! آي هول! آ٣‏ 

الكلمات الأخيرة ك ارخة القصرى غا م ا ب 
الهزلي الذي يستخدمه من لا يؤمن بما يقول» ومن يتلهى بتخويف نفسه. وهذا 
تدنيسٌ شنيع» وانتهاك شائن» جازته عليه بالتصغير والاحتقار العلني صالة 
ME TDS CAC ETD‏ 
نفسه» على غرار أحد مهرّجي الملهاةء لتبتلعه هاوية العقاب» التي ربّما لم 
تکن» هي أیضاء سوی حلم مزعج یحلم به سكير (صفحة .)۲٤١١ ۲۶٣۱‏ 

ولا بد أننا تبينا الكثافة الشديدة لكلمات النفي» كلمات: ليس.. سوى» إلا 
والتعابير التحقيريّةء بدءا من كلمة ساقط وتعميه» وصولا إلى: يقوم بحركات 
مصطنعة»ء وحلم سكير» وهي تعابير تتعارض مع صورة المحتجً الجوفية (نسبة 
إلى جوف) العظيمةء ذلك المحتج الذي تسيطر على ذهنه رؤيا الموت والخطيئة. 

إن أهمية هذه الصفحة هي في عرض الوجهين: وجه الفاسق البطولي 
و E‏ ا ناا آل :ل ااا ر ان راکل 
منهما عن نفسه من خلال الآخرء وإحدى ميزات النص الروائي هي قدرته 
على أن يطابق بين وجهتي نظر متباينتين . 

أما الأسباب التي أمكنها أن تؤدي بالمغني العبقري إلى هذا الانتحار 
العلني» فستظل غامضةء برغم الاستقصاء الذي يقوم به الرواي الحائر؛ 
والأمر الذي نعتقد أننا فهمناه» بعد ذلك العرض المسرحي الذي رأينا فيه 
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الممثل يبتعد عن شخصيته التمثيلية. وينفصل عن دوره بمهارة هو أنه 
REE E‏ ن ا فة الو E‏ 
ینالان E‏ أخذ مكانهء 
` منه: رجا 2 من کل شيء»» کان ذلك قناعاً gs‏ يفرضه على 
الآخرين» من خلال التمثيل والغناء؛ إنه» بشكل أكثر عمومية» صورة المولف 
في ا المتخيةء» صررة الک ان؛ من خلال كاه غ 
قراءتنا هذه قراءة قصتة موازيةء غير أنها أكثر تركيباً منها بكثير للوي رونيه 
دي فوریه» رو و التي يمكن أن نقرأً فيها هذه الكلمات التي 
ا جيدا على شل اا متعمد: «تصوروا .ثا نہ 
الإفراط في استغلال سذاجة الجمهور» الذي أبقاه إلى وقت معيّن غارقا في 
يهام کاذب» وهو ينوي ذات يوم ن بحل( ل متعته في سحر الجمهور»› 
متعاً A N O EE E‏ ال 
والمغني» هي التالية فيما يبدو : أن يكذب أم أن يسكت . 

لقد تركنا دون جوان لنتعرض للإشكالية الفريدة الخاصة بأحد الكتاب. 
إن إحدى خصائص القصتّة هي أن تحتوي أيضاء كحق لها على الأقل» إن لم 
يكن بصورة فعلية دوماء أن تحتوي على الخطوط الأولى لتأويلها الخاص بها؛ 
فالرّاوي لا يقبل بسهولة أن يجري إسكاته؛ وأفضل مثال على ذلك» هو حكاية 
هوفمان التي تنتهي كمقالة؛ أما الأثرُ الفني PO‏ أكثر انغلاقاه من 
حيث المبدأً؛ فكيف يمكن للممثلين» الذين يُسمح لهم وحدهم بالكلام» أن يعبّروا 
عار أيهم لاافي هطالة التجاوزء في فق الكاتب المسرحي المعلن» ومقاصده؟ 

في نهاية هذا الفصل الذي يدور على التحرّلات التي دعوتها التحوّلات 
الجانبيةء لأنها حدثت من جراء صنوف النقل الآدبيء يجي أن نتبيّن أن هذه 
التغيرات في الأسلوب ليست متزامنة وحسب؛ فالقرن السابع عشر والثامن 
عشر يقدمان حركيّة أسلوبية كبيرة» ولكنها تحدث دوماً داخل النظام 
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المسرحي, فالنوضو ع يثزلق» كما ر ناء من السرحية المكتوية إلى تضوص 
الملهاة الإيطالية نصف الشفويةء ويعود إلى الشكل المكتوب» وينتقل إلى 
الشكل المغتى» إلى الأوبرا التي تهيمن على نهاية تلك الفترة. إن الانشطار 
الكبير في الأشكال الفبّة والذي تطبعه صنوف النقل الأدبي إلى مجال القصتة 
بطابعهاء وتعطي الصفحات الستابقة فكرة عنها'ء هذا الانشطارٌ يتزامن مع 
المغامرة الروّمانسية» ليمتة حتى أيامنا؛ فيتبار ى مع المحاولات المسرحية»ء ثم 
مع كل ضرب من ضروب المقالةء كالدراسات التاريخية والنقدية؛ ولن نترذد 
في أن نضيف إليهاء بالنسبة للفترة الحديثة العهدء عدا من أعمال إخراج 
الآثار الفنية الإتباعيةء كدون جوان موليير بصورة خاصةء وهي أعمال ينبغي 
الإقرار بأنها تعادل الدراسات النقدية غير المكتوبة في قيمتها. 

إننا نشهد إذن» منذ قرن من الزّمانء انفتاحا لمجموعة الفنون الأدبيةء 
و e‏ ان اکال تر عا في ننس الوقت آي 
نشهذ فيه لقال وتعارتالبين هذه الأشكال) بعضها مع البعض الآخر . 


)١‏ ينبغي للسبر أن يمتد إلى قصص أخرى» درست من خلال نفس المنظور الذي يجري 
التثبّت منه وتنويعه» وهناك مثال واحد هو رواية تورينت باليستر الرائعة: دون جوان» 
برشلونةء ۳٦۹٠؛‏ فالراوي يحضرء في قسمها الأخير» مسرحية تحت اسم دون جوان» 
في أحد المسارح الصغيرة في باريس المعاصرةء وهذه المسرحية التي تنتمي عن حق 
إلى المسرح الخيالي» يجهلها القارئ» بخلاف دون جيوفاني» وتجري إذن روايتهاء 
وربما ينبغي القول تعاد صياغتها بأكملها. 
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۳ دون جوان الیوم 


«ذلك النفودًٌ الكبير لدون جوان» والذي 
لم تخمدّه ثلاث قرون من الزمن» 
فوکو. 
«دون جوان بالنسبه إلي هو من عصر 


مضت يدعته» 


أهو ميت ؟ أ ڪي؟ الواقع ك المؤلفات التي تدور على دون جوان 
كثيراة رفي أيامناء تحت «كافة ,الأشكال» وفي كل _الفنون(الأدبيةء ركالمسراحيات› 
EE TT Em N‏ 
مع إجراء التنوعات»› والتطويلات»› والتحريفات الستّاخرة علیهاء والتي ورد 
ذكرها هنا أو هناك» في الفصول الستابقة. ويجري الحديث عن دون جوانء 
ویكتبُ حول دون جوان» كما لو أنه لا يزال يعنيناء وكما لو أن عصرنا يأملء 
ما که چان بطو ح اتساد لای رالا مم وخا اكاوة به. وتاتهمن 
جديد نصوص الماضي العظيمةء وذلك بتحديثها؛ وهذا يصح على أوبرا 
موزار» ويصح أكثر من ذلك على مسرحية مولييرء التي يعي اكتشافها 
بشغف» ويبدعها من جديد» ويستثمر/ٌها ثانية» أساطينٌ المسرح منذ عهد 
بريخت وجوفیه. أجل» يبدو آنه بمقدورنا أن نوافق على حكم میشیل فوکو 
الذي يتبيّن عام :۱۹۷١‏ «ذلك النفوذ الكبير لدون جوان» والذي لم تخمذه ثلاثة 
قرون من الزمن» . 
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بل إني أذهب إلى القول: إن هذا النفوذ قد أكذته» ونمته ثلاثة قرون 
من الزمن» لأن العصر الحديث» منذ المرحلة الرومانسيةء هو الذي أرسى 
في أذهانناء إن لم يكن الأسطورةء فعلى الأقل شخصية دون جوان. وهو 
الذي جعلها شعبية. ولكن كيف؟ لقد جرى ذلك» كما رأيناء مقابل التحولات 
والانقلابات التي لولاها لخمَد هذا التأثير منذ زمن طويل؛ فما من حياة دون 
تحوّلات» إنما بشرط أن تحدث هذه التحوّلات ضمن حدود النظام کک 
لكي نتبينها بصورة مشروعة. 

فما هو الأمر بالنسبة للكثرة الكاثرة الحالية من النصوص؟ غني عن 
القول أنها تتجلى» كما هي الحال فيما مضى»ء من خلال كافة أنواع انتقالات 
النبرات من مواضعهاء واستبدالات صفات البطل» من خلال التضخيمات» أو 
انثناءات هذا المحور أو ذاك من محاور الارتكاز المكونة. 

إن العمل التشويهي إنما يدور على البطل في البدايةء على حساب 
ارتباطاته بالميت» فهو من ثم» بطل معزول عن سياقه البنيوي» وعن صداه 
الأسطوري» على يد علماءٌ النفس باسم دونجوانية مريضة» وعلى يد 
ا ا ا و 
فلا يمكن أن تسلم من التعديلات الناتجة عن التغيرات التي تصيب في أيامنا 
وجهة نظر المرأة في الرجل» وتصيب مجمل العلاقات الجنسية فيما بينها. 
ونظن على هذا الأساس أننا ندرك علامات تصدع وربما تفكك» تصيب دون 
جوان في هذا الموضع أو ذاك. 

ومن بين كافة صفات دون جوان»ء والتي أحصيناها على مدى 
الصفحات السابقةء فإن الصتفة التي أغفلتها النماذج الأصلية في القرن 
الستابع عشر» صفة مطارد النساء الجشع» وطالب اللذة الشهواني» ورجل 
المقة هى المقة الى منعقا الذاكرة العاضصرة مكان مرم (انقر 
إلى أن كلمة دونجوانية لم تظهر إلا في منتصف القرن التاسع عشر). 
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6 اک ن ر اى الا اة 
وشهيته للحفلات والأطعمة؛ فالانتباه يتجه في أيامنا إلى كائن الشهوة 
ا اا ا ال ا 
حدود له؟ 

التاکيد نستبعذ الحل آي حل هوفمان ونا ي 
يُشتبة بنزعته المثالية اشتباها شديداء لكي نطرح تساؤلاتنا على أعماق 
ف طربة. فما الذي يك دم القدرة اتال ا ء؟ 
إننا سير هاضي دون جوان وطفولتهء ولكن هل للشخصيَة الخيالية ماء 
إا النصوص إاء؟'' لون يفترضون له ذلا الي 
ويتعرضون لخطر الخلط بين البطل الأسطوري والمريض» والدون جوان 
الشائع» ذلك النموذج الذي يفحصه عالم النفس» ويزعم الأخصائي بالعلاج 
معالجته؛ وهنا تتبدو الاسطر ا 0 بها نماذج آخرى: من مثل 
نرجس (عاشق ذاته) وتريستان وأوديب... ويُحتجًٌ على ذلك بالابن العاق 
في القرن الستابع عشر» والذي يهاجم والده» ويفكر» كما هو الأمر عند 
مولییرء بالقضاء علیه. ولگن آیں جوکاست ؟ مع آن الرجوع إلى ویب 
ضمني فهو واضح حينما يقول جوف عن دون جيوفاني» إنه ينزغ «دوما 
لى أ اشقن اماحي لى ۶ مكهة فما ره جرت اهيا 
(كة .)١١۷‏ ذلك كر اب نجي رالسرال الذي يطرحه گال 
النفسي في كل حالة من _الحالات: أين_الأم؟ إن الأ غائبة رفي كل 


)١(‏ إن الرواية الحديثة هي التي يمكنها أن تغامر في هذا المجالء وقد فعل ذلك بايرون في 
سيرته الروائية المتخيلةء فتصور وجود أم لدون جوان» وحب في مرحلة الشباب» 
وكذلك فعل دبلتي وتسیر ستفنس . 
ابنهاء ولكنها تعرف الحقيقة بعد نفي أوديب» فتقتل نفسها. (المترجم). 
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النصوص بصورة مستمرة""ء ولكن أليس لهذا الغياب من دلالة؟ قد يكون 
ا 

وما إن يكون هناك سر لا بباح به حتى تكون هناك أقنعة لا بد من 
كشفها ونزعها: كرجولة دون جوان التي هي موضع للشك» (مارانيون)ء 
والخوف من المرأة التي تتحوّل إلى إمرأة ملاحقة (عند: شو وفريش)ء والشلل 
النرجسي» أو إيثار الجنس لجنسه» وحين تقاول جوف» بعد رانك» الثنائي 
المؤلف من السيد والخادم» وهما الوعي الأعلى» والوعي الأدنى للكيان ذاتهء 
فهو يظن «أنه يستشف طبيعة دون جوان الحقيقية النفسية - الجنسية» وميلّه 
د دي هر ميل لا يتجه اء». (صفحة: 1۳)ء ,ا فة 
I. PRE EEE‏ 
الفاسق» يبرزٌ المنحرف» الذي يجتاحه «جنون الجنس القاتم» ويحركه 
«الهروب إلى الطبيعة - المعاكسة» (إرادة المعرفة» صفحة: .)٤٠٥١‏ 

أي انقلاب هذا! من الحلم الطوباوي» الذي كان يتشدق به عالياً أبطال 
TT E,‏ التمتع الذي لا حدود له باغواء كافة النساءء ها نحن الآن 
أمام الذكر الظافر «الغول الشهواني» (جوف)» «رجل الإسراف والإفراط» 
(ج. ستاروبينسكي) والذي يقع في القصور الجسماني (الفيزيولوجي)ء 
والإثارات الجنسية المنحرفةء والشذوذات الصغيرة حينما لا يقع في عبودية 


)١(‏ هناك بعض الاستثناءات الهامشية على الأرجح؛ فبالإضافة لبايرون»ء هناك مسرحية 
لاقيردان المثيرة اللعديد من التساؤلات: وهي دون جوان مهتدياء باريس ۱۸١٤٤‏ والتي 
يمكن لكلوديل أن يكون قد وجد فيها ضالته» وهي شخصية آنا بروويز الأم التي 
تصلي» وكريستوف كولومب الذي يجر دون جوان معه إلى البحار»لغزو عوالم 
جديدة... وكذلك عند أوبي في كتابه: رجل الرفات. 

(۲) حول الفرضية «النفسائية»» انظر .م. سوقاج: حالة دون جوان» الفصل الرابع - لفقرة -۲ 
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الزواج. (الفصل الأخير عند فريش). فمن القرن السابع إلى القرن العشرين» 
انتقل الطابع المأسوي من السّماء إلى الأرض» ونزل المصيرُ إلى الجسدء إلى 
اا ا ا د د RR‏ 
«الهالكين في الجحيم» أماً درن جوآن الحالي فهو مصاب بالوسواس المتسلطء 
و أيضا شخصية معاد یر لان) . 

وهذاء دون شك» أحد المآزق المليئة بالمفارقات» والتي ربَّما أت إليها 
الشهوة التي لا حدود لهاء وتعدد الزوجات الذي لا تميّز فيه» ولكنه ليس 
المأزق الوحيد المعقول؛ فان دون جوان - أو الونجوانية - قد تناولهما 
بصورة أفضل ميشيل بوتور الذي ينقل «جنسيته المتعددة الأشكال» إلى شغف 
فكري وجغرافي» إلى حب إطلاع لا متناه» وهوء حين يتخلى عن موضوع 
المرأة وحده «يداعب eT‏ كما لو أنها تمثل كافة النساء 
مجتمعات في إمرأة واحدة. وهكذاء فان بوتور» شأنه شأن شيرو تماماء ولكن 
لأسباب 3 يعترف بقيمة إحدى النقاط التابتة منذ عهد تيرسو؛ وهي الحياة 
ا ا ك ا ا 
ا ا E‏ 
في البيت الرابع من متتالياته الشعرية المؤلفة من عشرة أبيات متوازيةء تنضتد 
الأسماء النسائية بعضها فوق بعض» وهي الأسماء التي يستدعيها إلى الذهن 
الباحثون عن اللذةء في كافة ضواحي وقرى ليزيفلين» أو في أمكنة أخرى: 

من مثل مادولون وماروت» ودورين» وأنجيليك وإلفير... أو كورديلياء 
وديسديمون» وأوفيلي› وميراندا... إن الكاتب لا يقتتص هذه الأسماء إلا من 
ميادين الأدب» من موليير وشكسبير : 

عبثاً تظلين سيدة في حر ائق نفسي 

وأنا ملقئ» أتعذب» غبي 

وأنت المسرفة الجمال بين المؤتمرين» عذبّة. 
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E E 
ومهما يكن من أمر» فيبدو تماما أن وجهة النظر تتعذل الآن حول‎ 
I o N oC o 
اد كرامية الشساء 8 على اتقاي ية‎ 
أكبر ؛ فلم يعد يجري اختطافهن وحراستهن كالأطفال؛ فالار تباطات تنفصمُ›‎ 
الأخلاقية والاجتماء ا ات شيا من قرتها؛ ذا ا مذ‎ 
:ا سارق النساء؟ وإذا ك احقة الساء باقية ف الى‎ 
ممارسات أخرى» وإلى طرائق تأثير أخرىء» وما الذي يؤول إليه الآن دور‎ 
يترك مدخل بينه ن الدخيل» وهو الذي قر"‎ 
العادات اهت لن بقن مف ب ارت ل۷ رل‎ 
القصنة تعنينا؟ إن هذاء دون ل سطحي سوف يجهر به‎ 
مستقبلا قوت نس فرنسي: «أقول إني مؤمنة بمستقبل أفضل» ولماذا لا‎ 
أقر” بأني أرى في هذا المستقبل انتفاء النساء اللواتي صنعن دون جوان‎ 
شیا سا کا ل و المر د وکیا ا‎ 
يعود التفكير في الحبً يستخدم عبارات المطاردة أو الحرب» وحينما يتخذ‎ 
الحا وجه الثفة المتبادلة النيّر - هل أحلم؟ ولكن ألم يخط هذا الحم بضغ‎ 
خطوات على أرض الواقع؟ ألم يتفق أن كان هناك بعض الرجال الذين‎ 
رفعوا المرأة التي أحبّوها إلى سويتهم» وسلكوا وإياها دروبا غير مطروقة؟‎ 


ِن دون جوان ذاته سيتغير آنذاك من جر اء ذلك ». 


)١(‏ مجلة أوبليك» العدد الرابع (١۹۷١)ء‏ الصفحة ۳ء وما بعدها: أغنية من أجل دون 
جوان» ديجون» غاستون بول»› ٥‏ ؛ مع رسومات لانياستاريتسكي . 

(۲( فرانسواز هان» مستقبل دون جوان»» مجلة أوروباء عدد کانون الثاني - شباط 
٥٩؛ء›ء‏ وهو عدد مخصص ل : «موليير مناضلاً»» صفحة: ۹۸. 


A 


ويمكن أن نتساءل» بناءَ على ذلك» إن کان جوان سيبقى على حاله» 
وز كان مكنا أن يظل هناك مكانٌ لمدنس الحب» وللممن السادي فى هذه 
العلاقة المفعمة بالفرح؟ بالطبع» لاء فإن تكف النساء «اللواتي صنعن دون 
جوان» عن الوجود» فإِن جلادهن هو الذي سيحكم عليه بالموت. وإن 
الأخلاقية والسّعادة سيربحان من جراء ذلك. ولكن» ماذا عن الأدب؟ إن الأدب 
يغتذي بالوحوش . 

کک کہ اتل یصدر کک مذکر. إلا آله کہ اه 
يجري إطلاقه باسم الأأب: داع ا عصر دون جوان قدا .. 
فالشروط التي يمكنها أن تجعله يعيش ويزدهرء ربّما كانت غير متوفرة في 
مجتمع اليوم» ويبدو أنه ما من علم أسطوري معاصر يتجه نحو التونجوانية؛ 
NB MUTE‏ 
المشاعر الشريفة» من خلال الحب» كما كان يفعل دون جوان القرن السابع 
عشر». وذلك هو تقدير أحد أفضل العارفين بالموضوع» جيوفاني ماكشيا'. 

إن دون جوان الذي نراه اليوم مطروحا للمناقشة» ومحكوما عليه 
بانتهاء الأجلء هو متعدد الزوجات» وأساليبه البائدةء هو رجل الشهوة التي لا 
نهاية لهاء E‏ المفرط. غير أن دون جوان» كما نعلم» لا يقتصر على 
کونه ميا وطالب لذة فقط» فوراء المخاتل» وموضوع انتصاراته الغرامية 
الرتيب»› قد تمکنا دو من التعرّف فيهء ومنذ الأصل» العاصي والمنتهك› 
وذلك الذي يتهرآب» ويبعد نفسه بصورة وقحةء سواء كان خاطئًا أو جانياء عن 
كاف الأطرالوامعاهه. وقد صنعت اللاومانسية من هذا المنحرف» الذي كان 
يدين بما هو جوهري في تأثيره لمصيره النهائي» ولقائه مع السماء» صنعت 
منه الخارج على القانون» والمتمرّد المجيد الذي كانت تحتاج إليه قصته 


الأسطورية. أما أسطورة عصرناء فهي تميز بدورهاء في شخص دون جوان» 


. 1٩ حیاة دون جیوقانی المغامرة وموته»› باري»› 1 صفحة:‎ )١( 
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وعلى نفس الخطء إما الممثل الهامشي لإحدى الطبقات التي يرفض قيمهاء 
وإمَّا المعارض» ورجل الرفض في مجتمع لم يعد له مكان فيه. وإننا نشهد 
وجهة نظر علم الاجتماع؛ ونجد أفضل الأمثلة عليها في الاقتباسات وأعمال 
الإخراج المسرحي الحديثة العهد لمسرحية مولييرء 2 من بریخت نفسه 
الذي تعتبر هذه الأعمال المسرحية وارثة له. 

ا ترجمته المعنلة تحت 0 اقتباس) والتي أعدما أ من 
دون جوان موليير» يقتطع بريخت أو يجتزئ من ناحية» ويضيف من ناحية 
أخرى» ويعكس أو يعدل بعض المشاهد» ويزيد عدد الممتلين الصتامتين : 
كالطبيب» والطباخةء والجذافين» من البروليتاريين العاملين في خدمة السيد 
الرأسمالي الكبير. وذلك لأنه يقذم نصا نقدياء يقوّم فيه المقاصد التي ينسبها 
إلى موليير: «نحن لسنا إلى جانب موليير»ء فموليير هذا يصوت إلى جانب 
دون جوان». (وهذاء بالتأكيد» أمرٌ يمكن مناقشته). إن بريخت يعدل اتجاه 
الدور» بطق يجطالالبطل سلبيا: ك طالب لذة يسيء استخدام وضعه 
وثروته ليقوم بالإغواء» وهو زنديق ليس إلحاده «نضاليا» ولا «تقدميا»» إنه 
يطمح لأن يجعلنا نستشف الطفيلي الاجتماعي» من خلال رجل اللذة: « 
ضد حياة الملذات الطفيليّة'». الا حد أدنى من التعديلات» تتزلق 
ا موليير باتجاه بريخت» الذي کک م للنقد شخضة دون جوان»› 
بمقدار أقل مما يخضع» من خلالهاء ا اا م ا من 
التاريخ السياسي. 


وبعد مضي أعشرين عاماء وباستخدام الطريقة ذاتها في التفكيرء و 
الانطلاق نها وهي اؤجود ردو #جوان عاطل_عن,العمل» وطفيلي» يمثل 
طبقة نبلاء القصرء» ولكنه يخونهاء لينتقل إلى المعارضة؛ فإن البريختي شيرو 


)۱( ستوكه» فرانكفورت ١۱۹١۹‏ الجزء: ١١ء‏ الصفحة: ١۹ء‏ انظر غنوغ: وجود دون 
جوان المسرحي» میونیخ ۰۱۹۷٤٩‏ الصفحة:١١١.‏ 
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يقوم بتعميق الصتورة» وإحداث التلوينات عليهاء كتلميذ أصيل لبريخت» ويصل 
إلى نتائج مختلفة» فيغدو دون جوان» في نظره» نكا تقدمياء يعيش في 
تناقض بين أخلاقه ووضعه الاجتماعي» ويسعى لجعل العالم الإقطاعي القديم 
يتآكل» إلا أنه يحتاج لهذا العالم القديم ليعيش.»» وهذا ما يجعله مشتتا يخطئ 
هدفه» فهو عدو طبقته وقيمهاء ومرتبط بها بنفس الوقت» بالنسبة لموارده» 
ونمط حياته؛ إنه بطل إيجابي» لأنه يعامل كمعارض سيبتكر «أخلاقاً مادية»» 
وسلبي» لأنه ليس على اتصال بالواقع» وربّما ولد قبل الأوانء وهذا ما يجعل 
شيرو يقول بجسارة: «لن القظل هو أحد أشكال الأخلاق التقدمية التي تدفع 
إلى الور 6| دون أن تقوم بها'"» 

_أحد_المعيير الا نتر انطلقا ن أ اءة 
التاريخية لإحدى مسرحيات القرن الستابع عشر» بأن مسرحية موليير هي 
الأكثر انسجاما مع هذا المعيار من أية مسرحية أخرى» بسبب طابع بطلها 
الفكريء الثرثار والعدواني» وتنوّع الشخصيات التي يلتفيها في طريقة. 
ومهما يكن من أمر؛ فإن أصالة شيرو التامة هي في الطريقة التي يحقق بها 
مقاصده المعلنة: تماسك في الإخراج» وفي وفي توجيه الممتلين› 
وليس بإمكاننا هنا تحليل هذه الناحية؛ وسنرجع إلى كرَّاسة لافان سين (قبل 
العرض المسرحي) المخصتصة لهذا العمل المسرحي الذي قام جيل ساندييه 
بإیضاحه وتحلیله. .)۱۹۷٩(‏ 

الا ا تمن ما ا اح 3 م ادا س ن ةذ 
إلى النقطة التي يبقى علي أن أتصدى لها: وهذه النقطة هي الحلء وتجليّات 
الميت | و لكو اليمة كج موقت اللوي أن يطرح اليو أكثر من أي موقف 

en‏ صعبة» فكيف يتم تمريرُ هذا الموقف؟ ماذا نفعل بالتمثال 


- مدخل إلى دون جوان مولييرء من خلال إخراج ب. شيروء باريس» طبعة: لاقان‎ )١( 
و¥.‎ ۲١۰ سین»› ٦)؛,, صفحة‎ 
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المربك الذي يضايق غولدوني قبلا؟ إن شیرو لا يخفيه» بل يعطيه تأويلاء 
ويترجمه إلى مثل رامز» ضمن الخط الصارم الذي هو خطه: إنه يترجمه 
إلى شعار yT‏ ويصفه جيل ساندييه على النحو التالي «إنه 
عبارة وحش فظ من الجص إنه مصارع مرغ وهو الذي سيأخذ 
أن يتضاعف إل ان في آخر مشبد ا هد 
المسرحية» ويصرع دون جوان بضربات من قبضتيه»ء وقدميه (كرّاسة لافان 
- ك تنحة: 5۸). ودون ل سرحية. قى جشمن ا ان 
ممددا على الأرض» ومرئيا بشكل ویخفت الضوء» ولا يُستخدم أي 
مؤثر من موثرات الإضاءة والتعتيم فلا أسرار غامضةء ولا شيء خارق 
e,‏ بل اثنان من رجال الأمن: «جماعة الأمن الجمهوري» ينهالان 
بالضرب على العاصي؛ إنه حادٿ سياسي» قاس واعتيادي» ولیس بالإمکان 
جعل إحدى صور عهد لويس الرابع عشر الاستبدادي القمعي في القرن 
الىتابع عتا رر ڳاآهنة بشكل ا0ن ذلك. 

إن المغامرة الم 1 التي نها اح اللدهرتيين الإسبان قد 
تحوآلت إلى مغامرة دنيوية» ونقلت إلى الأدب» فيّعرض علينا في شخص 
الخاطئ الذي حرم من العفو» شخص مخالف في الرأيء يقبضُ عليه رجال 
الشرطةء ويعدمه حكم استبدادي» دون محاكمة. 

وهناك حلول للتخلص من الحل الخارق للطبيعة؛ فلم يكن غولدوني 
يحذف الزائر الحجري» بل كان يجعله عديم الفعالية. أما فريش فيحذفهء أو 
على الأصح يستبدل به خدعة مسرحية» ونحن نعرف الحيلة التي يلجأ إليها: 
فدون جوان هو الذي يقوم بنفسه بإخراج نزوله إلى الجحيم» وحينما عرضت 
N ie e fic‏ ا 
العالم. وفريش يقدم تبريراً لذلك بشكل واضح» باعتباره ذا نزعة ارتيابية 
حديثة: «المطلق - إننا لا ننتظر من كاتب مسرحي معاصر أن يجعل عالم ما 
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وراء الطبيعة يتبدى على شكل زائر حجري؛ فماذا نصنع بهذا التجلي 
المرعب متل فزّاعة عصافير الدوري؟... وأي مشاهد من مشاهدينا يصدق أن 
(ET TT Ba a‏ 

هناك جماهير” في عصرنا هي مستهلكة كبيرة للقصص الخياليةء 
وللمسلسلات التلفزيونيةء والتي قد لا ترفض الاندماج بمشهد التجليات؟ إلا أن 
فريش منطقي مع نفسه»ء لان دون جوانه هو دون جوانڻ مضاد» لا يصدق 
شخصيّته نفسها ولذلك فهو يتحرّر منها بإعدامها مسرحياء وهذه الحركة ترمز 
بالضبط إلى انتحار الأسطورة الحديث. 

أن ندرج هناء على .لادء ملفا يمكن أن ير ا ا قمة 
E AEE FEE‏ 
تمثل فاسقا يقع في صراع مع قوى شريرة تضطهده» وتهلكه. وهناك آنا التي 
تضحي بحبَّها الوفي في سبيل البطل» وكما هو الأمر عند زوريلاء فهناك 
ثنائي اليد والخادم» حيث يلعب ليبوريلو دور ميفيستو . فإذا کان ميفيستو هو 
دون جوان» فهو رغما عنه دون جوان تتغلغل فيه التقاليد الرومانسية» وهو 
في النهاية أقرب إلى فاوست منه إلى المغوي. إن ج. ماكشيا الذي يدعونا إلى 
وضع الأوبرا ضمن المسلسل الدونجواني» يستند إلى مشهد المقبرة (۳» ۲) 
الذي يمكن أن يتطابق فعلا مع مشهد دون جيوفاني : «ولكن بدلا من الآمر» 
فإن نيلك شادوء الشيطان» هو الذي يطلب روح شخص من طراز فاوست لا 
د E‏ ا اء 
صفحة ١1)ء‏ ففي هذا الأثر الفني» الذي تتخلله نفحة صوفية قويةء تمَحي 
تماما نكر ت المغۆي &@ بتىاؤر ا الميت. 

هل نستخلص من كل هذا موت دون جوان النهائي؟ ربّما نخشى ذلك 
إذا سلمنا - وهذا ما يطرحه هذا البحث باستمرار -بأن دون جوان لم يعش 
حتى أيامناء ولا يمكنه أن يعيش إلا باعتباره أسطورة. وأنه لا أُسطورة من 
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دون حضور رمزي للموت» قريبا کان اَم بعيداً. ِن دون جوان سينهار» إِذا لم 
تنته مغامرته بالمعركة مع التجليء أو مع أي معادل خيالي عجيب آخر. 
I‏ العجيب في أيامنا لا يمكن إلا أن يُحاكى بشكل ساخر 

(مونتيرلان غيلديرود) أو أن يجري تجنبُه (شيرو) أو نقله (تورينت باليستر) 
أو (تفكيكه) فريش - إلا إذا تدخل الشعراء الذين يرون أبعد من غيره» 
والذين ألفوا وجه الصورة الآخر. إنهم يدركون المعنى العميق للمأساة 
الدونجوانية سواء بتطبيقها على تجربتهم الداخليةء أو بأن يعيدوا إليها شحنتها 
الأسطورية. وإني أترك الكلام في الختام إلى عدد منهم. يقول غراك: «لعل 
المشهد الأخير في مسرحية دون جوان يصلح لان و للفنان على نحو 
مأسوي» ذلك الإغواء الوراثي في الفنانء فتأتي دائماً في حياته الفنية لحظة 
N TNE TOIT EE‏ 
قبضته يتجمد .. n‏ 

ويقول بونفوي: «ماذا يصنع دون جوان فعلا؟ فإن يمتلك إحدى النساءء 
یتلاشی وع کان يخلب لبه» فيتراءى له أنه لا يمتلك شيئًاء ولكن الوعد يكون 
قد تشكل من جديد» من خلال أمرأة أخرى. ومن هنا تأتي تلك الملاحقة 
العديمة الجدوى على الدوام؛ فهذا الوعد الذي ينشاً من المظهر الخادع» هو 
وعد التعالي الخفيء والذي يمكن» إذا ما حصل» أن يغمر دون جوان 
بالفوص... إنه ملامسة لكائن فيه كر سول لاأشياء»'"ء وجوف» الذي ينينج أن 
نعود إليه دائماء لأنه أعطاناء على هامش أوبرا الدون جيوفاني» الذي حملهء 
وعانى منه في نفسه»ء أعطانا دون جوان عصرنا العظيم؛ فهو يرى فيه معركة 
روحية يشكل الصتدام النهائي قمة حدتها: «منذ بداية المشهد الخارق الذي تقف 
فیا د کان انو واا 2 کر دن وبا کوس الة 
)١(‏ من كتاب جوليان غراك: أندریه بریتون» باريس» »۱۹٤۸‏ صفحة:٩.‏ 
(۲) من کتاب: روما ۳۰٦۱ء‏ میلانو» باريس» ۱۹۷۰ء صفحة: ۳۷. 
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المشاهدين» تضن ونتيقن أننا قد ضعا باستمران إلى جر القظق. فالخاطئ 
والخطر ة2 الزمن حا و 
(صفحة: ۲۳۸) وليس من قبيل المصادفة أن يكون جوف» الذي يستند إلى 
موزار» هو أحد أولئك الوحيدين اليوم الذين لا يحطون من قيمة التجلي 
الخيالي العجيب؛ وهو يرد إلى مجابهة الحي والميت قيمتها القائمة: «إن 
تر بالموت يتم بصو ر و هناك في العالم ال ان 
د سان المثالي حيت ا المصارعان صراعا <( افيه 
حر ياخذ الأثر الف اقه» (صفحة: .)٠٦۸‏ آ ا 
شاعر الخطيئة والموت» لم يكن بوسعه أن يستخف بخطورة ما يبدو له 
> گوفیا». 

إلا ن الشعراء في أيامنا هم اكان منفردون» والمستمعون لهم قلق 
فهل سيقال إن دون جوان باعتباره أسطورة قد حكم عليه بالعدم؟ أجل» دون 
ريب» إذا بقيت الروح العامةء والحرارة الثفافية المسيطرة على حالهما. ولكن 
من يدري؟ إن الأزمنة ستتغيّرء ولم يُستنفد دون جوان قط في الحياة» وعلى 
المسرح؛ فقد نجا من الهلاك في القرن الثامن عشر. ويمكنه أن يُبحث مرة 
أخرى أيضا. وقد يكفي لذلك موزار جديد ! 


TT 


٣‏ - نصوص مجثارة 
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١‏ الميت المقتص 


لونو: أحب القيام بجولة في المقبرة 

إن الزيارة التي تعتبر أول خرق خطير» هي التي تستدعي عودة الميت 
الحتمية» ولضيق المكان» فإننا نقصر السلسلة هنا على نص واحد» وهو نص 
ونو الذي نارول مخ اقم كافة عناصر السر ا 1. 

ا 

دون جوان. - حينما تتملكني حرارة الشهوة وترهقني» وتحضنني الحياة 
بتقلها المفرطء أحب أن أقوم بجولة في المقبرة؛ فهي بالنسبة لي متل شراب يبرد 
اا ا او ق اا ا 
الرآخام بأنغام شجِيّةء في شلالات من القوافي» وأقراأً أن عيونا جف دمعها منذ زمن 
طويل قد كفت عن البكاء» وأسمع نفس لتأوّهات التي كانت تزفرُ منذ زمن طويل. 
ويفخر الألم على الحجر بأنه لن يزول» وحول المرمدة يلتف حلمٌ باللقاء من جديد. 

وهكذا فن تهكٌ القبور المهذار يبرد حرارة حواسي» ولكي أجد متعة في 
المتعةء فإني أشرب جراعة من رعب المت - غير أن هذا الأمر هو آلذي لا 
يمكن أن يحدث لي» والفرح لم يعد يفور في داخلي» فهل أصيبت أجنحته بالشلل؟ 
أم وعدت بحياة أخرى؟ لا أدري» غير أني غالبا ما أشعر بخوف خفي. 

E E BE E |‏ د ا کے اک سے آہ 
ما أكثر ثرثرة الكتابة المنقوشة! فهي نتمنى للمتوفى النوم الهانئ» حتى ذلك 
اليوم الذي يبعث فيه جثمانه» وهي تمجّد فيه أيضاً قدرته النادرة على الفضيلة 
وتتنبأًء في النهايةء أن الغضب الإلهي سيضرب لقاتل. حسناً! فإذا كان 
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القصاص مؤكداء مما القامةء فإن هذه الكتابة المنقوشة كاذبة! إلا أن هناك 
أيضا تمثال الرجل ركنت أوشك ألا أراه - وهو منحوت فى حجر القر . 

(ينظر إلى التمثال) 

إنه لأمر غريب» أن يأتي نور القمر الكثيب على هذا الوجه الأحمق.. إنك 
لن توهمني بشيء ايها الوجه الحجري! أنت الذي كنت فيما مضى حاكما وسارقا؛ 
بموتك» لم تعد شيئًاً على الإطلاق» بل أنت الآن ما كنته من قبل» أما الوعيد على 
شاهدة قبرك» فإني أضحك منه» فمن سيهتم م بأنني بذلت ببساطة بعدمك الصاخب 
هذا العدم الأبكم. غير أنه إذا كنت شيئًاً يذكرء فبيّن لي ذلك إذن. ولتظهر هذا 
المساءء عند منتصف الليل»ء في منزلي. تعال لتدفئ قلبك المتجمّد بسحر لفتيات 
الجميلات» وبخمرة الأرض التي استغنيت عنها منذ زمن طویل. حسنا! هل 
IES MEIC‏ 

كاتالينون . - أناء لا؛ تعال» وكف عن الاضطراب» وإلاء فإنني قد أبقى 
في هذا المكان إلى الأبدء لفرط انزعاجي . 

O OTE 
(الترجمة للمؤلف: جان روسيه).‎ ٠۸١١ وفاة المؤلف عام:‎ 

وأقدم هذا المثال الوحيد على «دعوة الميت»؛ وسنضيف إليه» عدا 
مشهد تيرسو النموذجي: «هذا المساءء انتظرك على العشاء» نصوص أكسيا 
جولي» وموليير (المشهد الثالث - الفصل الخامس)ء وبرتاتي: «وحتى يرى 
أنني أضحك منه بأعلى صوتي» أدعه للعشاء معي»» ومشهد غراب: «سنری 
إن كان شبح الميت يجرؤ على مقارنة نفسه بنور اللذة وبالجسد والدم.» الخ. 


0 


تيرسو دومولينا. ما من مهلة إلا وتنقضي. 

في الكنيسة المأتميةء التي يستجيب فيها دون جوان لدعوة الآمر - المعاكسة: 
يضت تك أقاء تى ليت لمر اة حبك بقن ازتره وجة سردا قر 
السخريةء مؤلفة من العقارب والخل» وهي وجبة لا يمكن للحي أن يتتاولها. 
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دون غونزال . - تلك هي الخمرة التي تخر ج من معاصرنا. 

(غناء:) 

فلتتهياً اليد المنصفة لتنفيذ انتقام الرآب» لأنه ما من مهلة لا يحين أجلهاء 
وما من دين لا يدفع''. : 

كاتيرينون . - أوه! هكذا إذن! إن الأمور تسير بشكل سيء. أقسم 
بالمسيح. إني فهمت هذه اللازّمةء وفهمت أنها تتحدث عنا. 

دون جوان . - ِن قلبي يتجمّد بحيث يکاد يحترق من تأثيرها. 

(غناء): 

طالما الإنسان حي في العالم» فليس صحيحاً أن يقال: إن حلول الأجل 
بعيذ جداً! بينما وقت التوبة قصيرٌ جداً. 

0 E 

دون غونزال. - مخالب . 

كاتيوففون . لج بد أنها ااا خالب أحد الحجارين؛ إذا كانت 
طبخة أظافر : 

ل ا ل المائدة. 

دون غونزال . - أعطني هذه اليدء ولا تخف» أعطني يدك» هيا.. 

دون جوان . - ماذا تقول؟ أنا! أخاف؟ آه! إني أحترق»ء لا تصلني بنارك. 

دون غونزال. - هذا شيء لا يذكر» بالمقارنة مع النار التي سعيت 
إليها. إن عجائب الرآب» يا دون جوان» لا تسبر. وهكذاء فإن مشيئته هي أن 
تجازی على خطاياك بين يدي أحد الموتى» وإذا كان لا بد أن تجازى على 
هذه الصتّورة فتلك هي عدالة الرب: «العين بالعينء والستّن بالس»". 


)١(‏ يستخدم أنطونيو زامورا هذه الجملة من جديدء في عنوان مسرحيته عام :۱۷١١‏ «ما 
من مهلة لا تنقضي» وما من دين لا يسددء أو الزائر الحجري». 
(۲) إن المترجم ب. غينون يستعين بتعبير ليس موجوداً في النص الإسباني» وهو تعبير 
يجعل النص أكثر قسوة» إذ أننا نقرأً في النص الإسباني: (من يفعل كذاء يعاقب بكذا). 
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دون جوان. - آه! إني أحترق! لا تشد على يدي كثيرا! فأقتلك 
بخنجري» ولكن... آه... إني أرهق نفسي عبتا بهذه الطعنات في الهواء. إني 
لم ادنس طهارة ابنتك» لأنها كاتترقد كشفت«كيلتي قبل أن... 

دون غونزال. - هذا غير مهم - طالما كان ذلك هو غرضك . 

دون جوان. - دعني أستدعي . أعترف أمامه بخطاياي» ویمکنه 
آن حاتي منها. 

دون غونزال. - لم يعد هناك وقت لذلك» فتوبتك تأتي بعد فوات الأوان. 

دون جوان. -آه! إڼي أحترق! لقد اضطرم جسدي! ني ہر 1 

(يسقط ميتاً). 

کنون. - لا يمکن لأا من العقاب» وسل دک 
لأني ر افقتك. . 

دون غونزال. - تلك هي عدالة الرب: «العين بالعين» والسّن بالسن». 

(المدفن ينخسف مع صوت فرقعةء مبتلعاً دون جوان ودون غونزال» بینما هرب 
کاتیرینون» وهو یجر نفسه جراً) . 

كاتيرينون: - فليحمني الرب! ما هذا! الكنيسة تحترق بكاملها.. 

تيرسو دومولينا: مغوي أشبيليا والزائر الحجري» ترجمة: ب. غينون»› 
باريسن أوبييه» صفحة ۲۱۹ - .۲۲١‏ 

سيكوغنيني - المزيف 

من عاش عيشةً سيئة» مات ميتة سيئة 

إنه نص قريب جداأ من نص تيرسوء الذي يختصره المؤلف ويستطه» في 
ذات الوقت الذي يقتبس فيه عن الملهاة المرتجلة لهجة الخادم المحليةء والتي 
تصرف الترجمة النظر عن نقلهاء وإننا نشير إلى أن البطل يظل غير تائب. 

(ترفع اللائحة الخلفية في المسرح» فيّرى التمثال» ومنضدة سوداء). 

دون جوان. - توقف» ها هم بانتظارنا. 


EE 


باستارينو. - ملعون ذلك اليوم الذي أتيت فيه إلى هنا. 

دون جوان . - أريد الاقتراب» فخذ سيفي» يا باستّارينو . 

باسارينو . - (على انفراد) هيّاء اذهب إليه يا صديقي ! 

رن - ا 0 

. - يا درن جوان کل 

جران. - ولکن ما < کمة؟ سآکل منھا حتى ا نت 
ثعابين (يقطع واحدة منهاء ويلقي بها إلى باستارينو) خذ يا باسّارينو . 

ار - نا ممتن لك با ا 

التمثال. - أتريد شيئا من الموسيقى» يا دون جوان؟ 

دون جوان. - كما تشاء. 

(غناء): 

ها هي الستاعة المحتومة قد حانت بالنسبة إليك أيّها المذنب» وانتهيت 
من تهتكك . 

وإذا كنت قد دأبت على تلويث شرف كل إنسان. 

فإن الربً هو الذي يقاصصك الان . 

وجاءت اللحظة التي تدفع فيا 

أخطائك» وسوف تعلم 

أن محرّك الكون الأول قد قال الحق: 

من عاش عيشة سيئةء مات ميتة سيئة. 

(التمثال يقف) 

التمتال. - دون جوان» أعطني يدك . 

دون جوان . - هذه هي - ولکن» اوه يا الهيء إن ما أمسك به هو شيء 
جليدي» إنها برودة الرآخام! أيّها الغادر! دعني! 

(يمسك دون جوان بخنجره ويطعن التمثال) 
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التمثال. - أعلن توبتك يا دون جوان . 
دون جوان. - دعني» قلت لك. 

التمثال. - أعلن توبتك يا دون جوان. 
دون جوان. - واأسفاه» إني أموت» النجدة! 
التمثال. - أعلن توبتك» يا دون جوان . 
(الجحيم يبتلع دون جوان) 


[سيکو غنيني]ء الزائر الحجري» بولونیاء حوالي عام ۰ ؟ الكتاب 
المشار إليه» صفحة ۲۲۳ - ۲۲١‏ (الترجمة للمؤلف). 


شادویل 

إني أحتقر تهديداتك كافَةً 

بالإضافة إلى (الثوابت التي لا بذ منهاء فإننا سنرى» في هذا المشهد 
الأخير من مسرحية الفاسق» تنوّعات جديرة ببعض الملاحظات: فالممثلون 
اا اا E 1 1 Mm‏ 
ناحيه» وشريكان من الناحيه اا ۵ ا به المسرح؛ ومن هنا تاي 
كثافة الإنذارات أو فوضاهاء وتعابير السباب التي يزيدها كثرة المتحاورون 
العديدون. وإننا نشير كذلك إلى عنف المدانين الثلاثة وسخريتهم. ونتبيّن 
أخيرا أن جملة «أعطني يدك» التقليدية غير موجودة؛ وذلك لأن الميت لا 
يقوم بنفسه بتنفيذ الحكم النهائي» وإنما الشياطين التي تنوب عنه في ذلك. 

في الكنيسةء تمثال «الحاكم» على جوادء تحيط به كافة أشباح أولئك 
لذ لع دعن ور 8 اع ك ع اد اا ال ایت ا ال کہم ایی هم : 
والده» وثلاثة نساء» وأهلهن الخ... ويدخل دون جوان» يتبعه معاونوه» وهم 
دون أنطونيو. دون لوبيز والخادم جاكومو . 


دون جون, “خا آيْها الآمر» نتم ثرون أننا صانقون في كاذمنا. 

دون نطو نیرو أين الطعام؟ 

NS 

التمثال. - (ينزل عن جواده). - ألم تدركوا بعد أنكم هالكون؟ 

ها هي أشباح جميع الذين قتلتموهم» والذين يطالبون بالنار منكم . 

اک - تیر وا اکٹر من الجر ایا 
الوحوش. توبواء وإلاً فإن الجحيم سيبتلعكم. 

دون جون. - إنه صوت الرجل العجوز! أعلم» أَيّها الشيخ» أنك تتكلم 
دون طائل . 

جاكومو. - إني أتوب» فاعفوا عني» أتوب عن جميع خطاياي› 
E CR‏ 

دون أنطونيو. - ارجع إلى الخلف» أيها الأبله! (يضربه). شبح 
فر انسيسكى. - لن تفلت من الانتقام الذي تستحقه كافة جر ائمك. 

دون جون» -من هذه المجنونةء إني لا أعرفهاء 

Tm 

دون جون. - هذه هي ليونوراء لقد کانت فتاة طيبةء وحمقاء» ومفرطة 
کی عا فد کل کیء کان سب خطا. 

شبح ماريا. - أيّها التعس» هذه آخر ساعات حياتك» وسوف تجار ألما 
بعد قليل» في النيران الأبدية. 

دون جون. - هذه هي المجنونة التي اهتاجت» فقتلناها في منزل 
فرأنسيسكو .ويا له من رجل ملعون» فقد منعني من النجاح في إغواء ابنتيهء 
ENE EETc FACE | fF‏ 

دون لوبي ى لاعن افس س امه الحمفاي أشنا 

(نشيد الشياطين ) 
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(لعنات وتهديدات) 

تلاطو | عن موقفكم؟ ألا تشع .اقات 

E MI N N 

دون لوبّيز. -يا لها من أمورٍ خارقة! 

نطونيو. - ٳن استعد اد لين قلبي» ولا شيء بدن اف . 

اریز . - رحتی لو کک یی ذلك . فقد فات ا٠‏ 0 أا 
لا أريد تغيير موقفي. 

دون أنطونيو. - إننا نتحداك. 

ا تیا کی لے لذن آ الگافر رن اتی ےت ادي 
کدستموه فوق رؤوسکم. 

(تنزل الصتاعقةء فتلتهمْ لوبيز وأنطونيو). 

انظر إلى مصيرهما الرّهيب» واعلم أن لحظتك الأخيرة قد أتت . 

یں جرں۔ ٠‏ ۷ ت لت کچ ےا لے الاکن فرت مزق 
جسدك الرخامي» وسأقضي على جوادك.. 

إني أرى كل هذا بدهشةء ولكن ليس بخوف؛ فحتى لو أن كافة العناصر 
امتزجت بعضها ببعض» وعادت إلى الخواء الكوني البدئي» وحتى لو أن أنهارا 

من آلگبريت_المشتعل لفتئي» ولوأن الكتكى البشري بأگمله أخذ يجار إلا في 

هذه النيران» فلن يعتريني الخوف» ولن أشعر بأي تبكيت ضمير . وحتى اللحظة 
الأخيرةء سأتحدى سلطانك. لا شيء يمكنه أن يهزّني. إني أحتقر كل تهديداتك 
ووعيدك. إن قاتلك هو أمامك» فافعل الآن أسوأً ما تستطيع فعله. 

(رع وبروق» تظهر الشياطين» وتغرق مع دون جوان الى طب غي 7 ). 

التمثال. - هكذا يهلك جميع الذين» بأفعالهم وبأقوالهم يتحدون مقاصد 
اها . 
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توماس شادويل» الفاسق» ليدن» ١۷٦١ء‏ الأعمال الكاملة. 
لندن. ۹۷١‏ الجز ء الثالثء الصفحة ۸۹ - ٩١‏ _[الترجمة للمولف) . 


زامورا. 

دون جوان ودون غونزالو (الآمر) يجلسان حول المائدة التي يحملها 
وصيفان يرتديان ملابس سوداء» ويضعان قناع الموت» ويجري تقديم طبق 
من الرماد والأفاعي. 

ا غرنزالو. - بماذا تفكر ات لا تأكل؟ 

دون جوان. - ولماذا آكل» إن كان لا يُقدّم لي إلا طبق من الأفاعي؟ 

دون غونزالو. - إني أريك بذلك رمز أ ينذرك بعذابات الجحيم. 

دون جوان . - لقد فاتت الأوان لتغيير ما بالنفس . 
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الجوقة. - من مؤخر المسرح (الكواليس). - اعلم أيها الإنسان الفاني 
آنا الرب» ما من مهلة لا تنتهي» وما من دين لا يدفع. 

دون جوان. - ماذا أسمع؟ أيتها السّماء! هذه الكلمات التي أسمعها هي 
أا رهل فا کرت و ا فت انی ١‏ رت ا 
أنإلييمكن لشيء أن يجعلني جانا . إل بالشر اب! 

دون غونزالو . - الكأس! 

كاماقوا رل لنبيذ إلى حء لأن الطقس قائظ دائماً في المطهر. 

(الوصيفان يقدمان كأسين تخرج منهما ألسنة اللّهب). 

دون جوان. - أمن النار تريد أن تسقيني؟ 

دون غونزالو. - أجل يا دون جوان» لكي أعلمك كيف تكابد ما ينتظرك. 

دون جوان. - ماذا تقول؟ 
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دون غونزالو - ما سمعته. 

دون جوان. - أنا؟ آه. يا لتعاستي 

دون غونزالو . - هل تشعر الآن بالاضطراب؟ 

دون جوان. - أليس هناك ما يجعلني أضطرب» إذا كنت تقدمٌ لي فوهة 
بركان لأشرب؟ 

دون غونزال. - إن كان هذا الأمر يرعبك لمدة دقيقة من الزمن» فما 
بالك إن استمر إلى الأبد؟ 

جران. - وما يدريني؛ ام هذه المائدة. فلدي - ا به 
قبل التوم. 

(المائدة تغوص في الأرض) . 
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دون جوان. - إلى اللقاء» يا دون غزنزالو ! 

دون غونز الف هل ستكر ا ا جاعة لتعطيني يدك؟ 

دون جوان. - ولم لاوقا ات اقا اا و 
ا ا ا ا 

دون غونزال. - أريدات ّ الي أسعّرها. 

کاماشو . آه. - يا يسو ع! أية تكشيرة ¡ تغطّي وجهه» منذ أن أمسك به من 
معصمه . 

دون جوان. - لا تحرقني! لا تصلني بنارك! 

دون غونزال. -ولم لاء طالما أن الرب يأمرني بأن آقتلك بهذه الصورة. 

دون کان ۹ ر لماذا کل هذا القشب؟ 

اور غر نو ال .8 الع ع الج الہ ا گے اد ان کنیس ت ےی حتی 
لحجارتها. 

(دون جوان يلتصق بدون غونزالو). 

دون جوان. - دعني أطفئ هذا الحريق الذي يُحرقني في جليدك . 
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الذي يعفو ليست دون جدوی. 

درن جوان ۔- اا آری کا طالم ارتي يحقق عدالته. ولتامر؛ يا 
em 8‏ ا 

دون غونزال. - ستقر عيناء إن أفدت من أبديَّة لحظة من اللحظات. 

دون جوان. - الرأفةء يا إلهيء وإن كنت أتهرّب هذا اليوم من 
رأفتك» فقد أهلكتني شروري» فنجّني برحمتك ! 

كاماشو. - واأسفي! أية ميتة هذهء يا إلهي! 

دون غونزال. - لقد تمّ حكمٌ الرب الذي يفوق الوصف» وسأعود إلى 
مكاني في الرآخام المنحوت» وليعلم الضلال البشري أنه مهما طال أمده 
فسوف يلقی عقابه. 

الجوقة. ما من مهلة لا تنتهي» وما من دين لا يُدفع. أنطونيو زاموراء 
ما من مهلة لا تنتهي٬ o‏ لا يُدفعء و الزائر الحجري» ١١۷١؟‏ 
(الترجمة للمؤلف). 

أنجيوليني - غلوك 

الرعب الذي يخيم أثناء الكارثة 

إن هذا السيناريوء الذي صاغه بالفرنسية المصورُ السينمائي أنجيولينيء 
یوز اع القصیقے عل عدا صغیر وچوا من کاٹ امد السگروقے کما بتط اولك 
الفن الراقص» وهذه المشاهد هي المبارزةء والحفل الراقص» والمأدبةء التي 
يظهر. فيها الزائر الحجري (وقد حذفت دعوة البطل)ء وأخيرأء الخاتمة التي 
يجري تقوية تأثير اتها الاستعراضية. 

يجري الفصل الثالث في مكان مخصتص لدفن الأشخاص 

المرموقين» ويشغل وسطه ضري الآمر الفخم الذي تم إنجازه حديثاء يهش 
دون جوان بعض الشيء لدی رؤیته له» إِلاً آنه يحزم أمره ويقترب من الآمر . 
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فيمسائ به هذا الأخير من ذراعه»ء غ ر ا فیبدو دون جوان 
متصابا في موقفه. وبرغم توعدات الامر؛ والخوارق التي كان شاهدا عليهاء 
يصرَ على عدم التوبة. حينذاك» ينشق مركز الأرض» ويقذف بألسنة اللّهب» 
فيخرج من هذا البركان الكثيرُ من الأشباح والجنيّات . التي تعذب دون جوان 
تقيّده. فتبتلعه الأرض مع كافة المسوخ. وهو في حالة يأس مُريع ويغطي 
بكومة من الأنقاض . 
لقد ألف غلوك موسيقا هذا الستيناريوء وقد فهم طابع الحدث المسرحي 
المخيف فهما تاماء وحاول التعبير عن الأهواء التي تتلاعب فيه» وعن الرعَب 
الذي يخَيّم أثناء الكارثة. 
المأدبة الحجرية باليه إيمائية. ألفها أنجيوليني. أستاذ الباليهات في 
المسرح. لدى بلاط فيينا. تشرين الأول .٠١١١‏ طبعة بارينريتر لأعمال 
غلوك الفنية. .٠١۹١١‏ الجزء الثاني. 


غراب 

أوحد بينك وبين فاوست 

عند غراب - إذ تتشابك مغامرات فاوست» ودون جوان وتلتقي في 
مسرحية واحدة = بين المشيد الاح ية الشخصيتين اللثين يخمليعا مخة 
لوسيفر (الفارس النبيل) الواحد بعد الآخر» ولوسيفير يأتي هنا ليكون بديلا 
عن الآمر. وها هو الآن دور دون جوان : 

ءاد ی الط احم 
المسيوي. وآللگم اتر . وسلطة_الخطار ونبيذ «توكاي». وبعض الشامبانياء 
ونبیذ بورغونیاء فتناول ما ترید» يا سيدي. 

لو چو جر کے 8 کے ہی وای ہی 

دون جوان. - ليس بمقدوري أن أقذّم إليك طعام النجوم» وإني دعوتك 
لمائدة أرضية. وإذا كنت تتوقع طيّبات أخرىء» فأنت مجنون . 
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التمثال. - إن دونا آنا ودون أوتافيو قد اتحدا الآن في السّماءء وتبذلت 
آلامُهما الأرضية إلى ابتسامة سعيدةء ودموعهما إلى لآلئ» وهما يتذكرانك في 
غبطتهماء ويرسلاني إلى العالم الأرضي لكي أحثك على التوبة» وعلى 
إصلاح نفسك. 

دون |جوان. - شكراً على البلاع! ولكني لم أفعل شيئا أشعر بالندم 
علیه. وکل ما فعلته يروقني» وليس بي أيه حاجة لإصلاح نفسي» لأني راض 

ليبوريلو. - أظهر" اللينء يا سيدي» أظهر اللين! واكذب عليه قليلاء 
e,‏ الأمر فيما بعد! فر ا جيدأء إنك تجرّني وإياك» أنا الذي 
لا أقدر على ذلك» ولكن - أوه! ها هو الرّخام يعود إلى الصرير. 

التمتال. - أعطني يدك» إن كنت تملك الشجاعة لذلك» لأتأكد من أنك 
لن تغير ما بنفسك. 

دون جوان. - اليذ!_اليذ! ألست في روما؟ ففيها مد سيفولا يده فوق 
النار» وأنا أصنع أفضل مما صنع: إني أمذ يدي بجسارة نحو مملكة العالم 
السفلي وأقول: ما الحياة إلا عدم» إذا لم تجابة كل ما يعترض سبيلها فاعلم ذلك! 

(يعطي التمثال يده فيحتفظ بها للحظة من الزمن» ثم يتركها). 

آه! أيّها النذل الخسيس. إن برودة الموت تسيل من يدك إلى عروقي. 
هل تكافئ مصافحة رجل إسباني لك بهذه الصورة؟ أوه» أَيّها السّافل» إنك 
تستحق أن تعود إلى الحياة ثانية لكي أقتلك مرّة أخرى. 

(يهاجم التمثال بطعنات من خنجره) . 

التمثال. -١‏ ارجح إلى الوزاء. 

(دون جوان يتراجع مترنحا) . 


انظرء وراءك» اللهب القائم الذي يأتي نحوك! إنه الشيطان بثياب العيد. 
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ليبوريلو. - آه! كان قلبي يحدثني بذلك! فقد كانت العتمة ثقيلة في هذه 
الغرفة. يا سيدي الشيطان» إني صغير جدا بالنسبة إليك اتأخذني (مشيرا إلى 
دون جوان) خذه» هوء فلا بد أن يكفيك . 

ال . - آي انه بامکاني ا کف 
إذا أعلنت توبتك للمرّة الأخيرة. إنني أطلب منك ذلك بصوت الإلوهية 
المدوّي: أتريذ أن تتوب» وتغيّر ما بنفسسك؟ 

دون جوان. - سأبقى على ما آنا عليه» وبما أنني دون جوان» فقد لا 
نر إذا صرت إنااً ان الأقضل ألف مرة آل ن 
جوان داخل الهوّة الكبريتية من أن أكون قذيسا في نور الفردوس! لقد سألتني 
وإني أجيبك بصوت ا ا ! 

التمثال. - لن نلتقي بعد الآن . 

(يغوص التمثال في الأرض) 

افا اا ا واف بات ااا ا ا 
المعطف» وانشر نسيجك» واحرق هذا البيت بلهيبك» وأتلفه مع جميع ساكنيه. 

(نار” ومطر” ناري). 

أما أنت يا دون جوان فإني أختطفك - أوحد بينك وبين فاوست - فأنا 
أعلم أنكما ترميان إلى الهدف ذاته» ولكن بطرق مختلفة. 

در ن ههن .1 - رااان ايان أفتف عه . ك احير ة ع هذ 
الالاض (ال ر الهج الوطن والحب)ا. 

(الفارس النبيل يغوص في الأرض› وهو يحمل دون جوان معه). 

لييوريلو. - النار في كل مكان - وسوف آحترق. أما من نجدة في أي 
مكان؟ واأسفاه! ألسنة اللهب تقترب» إنها تصل» وما من مخرج! إني سأحترق! 

(يسدل الستار على ألسنة اللهب» وقصفات الر”عد) . 
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کریستیان دیتریش غراب» دون جوان وفاوست» ۰۱۸۲۹ وبرکه» 
E‏ = ۲ (الترجمة للمؤلك). 

زوریلا. 

تانب ومخدّص 

يحمل القسمٌ الأخير من مسرحية دون جوان تينوريو لزوريلا هذا 
العنوان: «رحمة الرباء وتمجيد الحب». 

المشهد في الكنيسة: تمثالء أشباح» بضعة قبورء أحدها هو قبر دونيا 


إينيس» ابنة الآمر . 


دون جوان. - ما هذه الساعة الرملية؟ 

التمثال. - إنها مقياس عمرك. 

دون جوان. - هل انقضی أجلّه؟ 

التمثال. - أجل» ومع كل حبة رمل» تنقضي لحظة من لحظات حياتك. 

و جوا 

التمثال. -لم يبق شيء. 

دون جوان. - أيّها الربً الظالم! إنك تطلعني على سلطانك حين لا 
تمنحني الوقت للتوبة. 

التمثال. - يا دون جوان» لحظة من الندامة تخلص روحك» وهذه 

دون جوان. - من غير الممكن أن نمحو في لحظة واحدة تلاثين سنة 
ملانا ن ا 1 e‏ 

أك ف افق حال 2 فما 

(يقرع جرس الحزن) 
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لأن المهلة ستنقضي» والأجراس تقر ع من أجلك» وقد بُدئ بحفر الحفرة 
التي سيلقونك فيها. 

(يُسمع في البعيد قداس الموتى) 

اجو ان . - آمن أجلي تقر ع الأجراس؟ 

التمثال. - أجل . 

جران. - وهذه الأاشيد ا اه 

آل. - إنها مزامير التوبة ا لد لأجلك . 

(ترى على يسار المسرح مشاعل مشتعلة تمر» وتسمع صلوات) 

دون جوان. - ما هذه الجنازة التي تمر؟ 

التمتال. - جنازنك. 

%* * * 

يشكل هذا الموكب تداخلا قصيرا مع أسطورة مانياراء الذي يشاهذ 
قداسه الجنائري الخاص به» ويقرَ دون جوان بأنه موم ومذنب» غير أنه يفقد 
الأمل في الغفران: لقد فات الأوان. أما الجدال اللآهوتي» المستتر عند تيرسوء 
والظاهر عند زاموراء فلن زوريلاً لا يتجنبه. 

%* * X* 

التمثال. - تعال معي إلى الجحيم الآن. يا دون جوان» بما أنك أضعت 
أيضا اللحظة التي منحت لك 

دون جوان. - ارجع إلى الوراءء أيها الحجر الخادع! دعني» دغ هذه اليدء 
فلا تزال هناك حبَّة رمل أخيرة في ساعة حياتي الرملية. دعها؛ وطالما أن لحظة 
ندامة تخلص روحي 2 الأبد الآبدين» فإني مؤمنٌ بك» أيها الرب القتوس» وإذا 
كانت شروري لا مثيل لهاء فإن رأفتك لا متتاهية يا إلهي. ارحمني! 

التمثال. - فات الأوان. 
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(دون جوان يجثوء ويم اليد التي أفلتها التمثال نحو الستماءء فتهرغ أشباح الموتىء 
والهياكل العظمية إليه» وتلك اللحظةء ينفتح قبر دونيا إينيس التي تتجلى» فتأخذ دونيا إينيس 
اليد التي يرفعها دون جوان إلى الستّماء). 

ايس و ٧ُ‏ ن يدي س تي 
رفعتها توبتك إلى الأعالي» والربً يغفر لدون جوان الذي يجثو عند قبري. 

دون جوان. أيها الرب الرحيم! دونا إينيس! 

دونا إينيس. أيتها الأشباح» تبددي» إن إيمانه قد خلصناء وعودي إلى 
مدافنك» تلك هي مشيئة الرب: إن أحزان روحي قد طهّرت روحه النسةء 
والرب يستجيب لرغبتي بخلاص دون جوان وهو على حافة قبره. 

دون جوان - يا ينيس قلبي! 

دونا إينيس. - لقد أعطيت فير 
المؤكدء وهذا سر خفي لا يك ان يدركه؛ غير أن الصالحين 
يمكنهم» في حياة أكثر طهارة أن يدركوا أن الحبً قد خلص دون جوان»ء 
وهو على حافة قبره» فتوقفي» أيتها الأناشيد المأتمية... 

العو لياح اموي 0 7 ن الما يني ر هور على 
العاشقين» ويختفي قبر إينيس» وتحل مكانه بقعة من الزهور). 

کون کا د ال حم ا لكا غد تاق ااا ا 
يفكرون بأنني قد وقعت في أيدي ضحاياي. غير أن هذا عدل» فالخليقة ينبغي 
أن تعلم» بما أن لحظة توبة قد فتحت لي باب المطهر» أن إله الرحمة هو إله 
دون جوان تينوريو . 

(دون جوان يسقط عند قدمي دونا إينيس» ويموتان كلاهماء أما روحاهما اللتان 
تمتلهما شعلتان متوقدتانء فترتفعان» وتغيبان في الفضاء على صوت الموسيقی). 

جوزیه زوریلاء دون جوان تینوریو» ۰۱۸٤٤‏ المشهد النهائي . 

(الترجمة للمؤلف) 


- ۰۹ - آسطورة دون جوان "م ٠٤‏ 


ریشوبان 

بقي على قيد الحياة بعد العشاء المخيف 

إذا كنت تحب دون جوان (وكيف يمكن ألا تحبّه» وفي عروقك قطرة من دم 
اسباني؟) 

وإذا كنت تعاني من فكرة أن سيدنا الثاني رازح في الجحيم؛ فإليك 
هذه القصتَة التي ستروقك وستشكرني عليها.. 

إن الكاهن الذي جعلنا نصدق أن دون جوان قد مات وهو في حالة 
الخطيئة المميتةء قد كذب جهارأء وعلى نحو شنيع. فطالما تجشمت السّماءٌ عناء 
وضع مخلوق بوسامة دون جوان في هذا العالم» فهي تبذل وسعها لتستعيده. 

وهكذاء فإن بطل أشبيليا قد بقي على قيد الحياة بعد العشاء المخيف» وبعد 
GG i mm SS‏ 
لكم ذلك» أنا الذي عنيت بهء وعالجته في اليوم التاليء بعد تلك الليلة... 

(تزور الراهبة الجميلة الآئية من الدير المجاور» دون جوان» وهو على سرير 
EI E IR‏ على التوبة «بصوت شبيه بالصتوت الذي لا بد 
ن ا ی ت ا اا اک دان جل ا 

«... عيناك تطلبان مني قبلة لثغرك من فمي» وعلى هذا الشرط تعلن 
توبتك إني أقبل». 

(تمضي» وتعود صامتةء بعد لحظة من الزمن) 

حينذاك تنحني دونا ماريا القيسة على دون جوان المجدف» وتقبّلهء 
شفة على شفةء قبلة طويلة عميقةء قبلة تنقل إليه فيها القربان الذي كانت 
تحمله في فمهاء قبلة تشرب فيها روح دون جوان الذي خلص. 


)١(‏ السيد: 1٣18ء‏ هو بطل مسرحية غيليم دو كاسترو» التي تناولها فيما بعد الشاعر 
الفرنسي المسرحي الكبير كورني» وهو بطل يضطرً لقتل والد خطيبته ليثأر لشرف 
والده منه» فتلاحقه خطیبته» لتثأر منه دون أن تكف عن حبه إلخ... (المترجم ز.ع) 
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جان ريشوبّان «دون جوان مخلصا» في مجموعة: حكايات إسبانيةء 
بار 01 فة ۱۳۸۰-۱۲۹ 

ليسيا أوكرينكا 

المضيف الحجري 

دون جوان المعني هنا كان منفياء ومقاتلاء وإياحياء وهو يلتقي من 
جديد» أمام قبر الآمر»ء آناء التي هي هناء كما عند بوشکین» ليست ابنته» بلى 
أرملته. فيحصل على موعد في منزلهاء ويدعو الميت إلى هذا الموعد بعد 
E‏ فيما يلي خاتمة هذه ا المسهبة المؤلفة من ٠‏ ال: 
ِن آنا ستصبح زوجة دون جوان» غير أن دون جوان هذا سيتعيّن عليه أن 
يضطلع بمهمَّاترومناصب المتوفي»؛ ولكنَ الز ائ الحجوي:.: 

N MM CIES 
الآمرء ليسررداءَ للانهة فقط ۴ و كما يحتشد تحت العلمء كل‎ 
أولئك الذين لا يهابون شيئاء ولا يخشون من أن يجمعواء مقابل الدموع والدم»‎ 
حجارة القوة والسّلطةء في سبيل بناء المجد الخالد!‎ 

دون جوان. - لم اکن ا اي هده الساعه؛ فكانك لست 
امرأة إلا آن مفاتنك أعظم من آي ر سائي. ۰ 

. جرب قياس هذا المعطف‎ - E TT 

دون جوان . - يرغب في الإمساك به» ولكنه يُحجم عن ذلك. - كلا يا 
آناء يبدو لي أنني أرى الدمّ عليه. 

آنا. - هذا المعطف جديذء لم يلبس_بعد. وحتى لو كان الأمر كذلكء 
وحتی لو کان عليه دم» فمنذ متى تخاف من الدم؟ 

دون جوان . - هذا صحيح» لماذا ينبغي أن أخاف منه؟ ولماذا لا ينبغي 
أن أرتدي هذا المعطف؟ ومع ذلك» فأنا أقبل بالتركة كاملة. ومنذ هذه اللحظةء 
سأکون سيد هذا البيت ! 
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آتا. - أوه! كم هي جديدة طريقتك في الكلام! إني أتطلّع إلى رؤيتك 
بأسرع وقت على الحال التي ستصيرٴ إليها على الڌوام. 

(تسلم دون جوان المعطف» فيرتديه» وتعطيه أحد سيوف الآمر وعصاه تم تنتزع 
من على الجدار خوذة مزينة بريش النعامةء وتعطيه إياها). 

أي مظهر جليل! انظر في المرآة! 

دون جوان يقترب من المرآة» وفجأة» يطلق صرخة). 

ماذا أصابك؟ 

دون جوان. - ٳنه هو ... وجهه! 

(يفلت من يده سيف الآمر وعصاه» ليغطي عینيه بيديه) 

TS NE 
000 ليا‎ 

(دون جوان» وهو یکشف وجهه بخوف» ينظر تم يقول بصوت يخنقه الذعر 
الخارق للطبيعة). 

E EOS‏ إني ك E‏ إنه هو» إنه هو» وعلى 
شکل حجر ! 

(يتراجع عن المرآة باتجاه الجدارء فيسند ظهره إليه» وهو يرتجف بكافة 
الك جسده» إلا أن نكال الآ الظي ويها بتمثال القسب» ولكن درن هيف 
ولا عصاء ويخرج من إطار المرآة» ويتقدم نحو دون جوان بمشية ثقيلة 
كالحجر. فتلقى آنا بنفسها بين دون جوان والآمر. ويجعل الآمرُ آنا تجثو بيده 
الیسری» بینما يطبق بيده الیمنی على قلب دون جوان» فيتجمّد دون جوان» وقد 
فووا ر تان د رکا اھ اس | عدو سکاف ایوا . 

ليسيا أوكريناء المضيف الحجري» ١١۹٠ء‏ ترجمتها عن الأوكرانية 
أو لافیتوشنكاء باريس ٠۹۷١‏ (ترجمة لم تنشر). 
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فریش 

إنه عمل مسرحي؛ وهذا كل ما 2 الأمو 

دون جوان. - ياليبوريلو» ألم نقذم على كل شيء لنسخر من المرحوم 
الآمر» وفي وقت ليس أبعد من البارحةء في المقبرة؟ 

دون جوان . - ألم أرجُه أن يتناول العشاء على هذه المائدة؟ 

دونا إلفير. - زوجي؟ 

دون جوان . - إن خادمي الطيب قد رآه بأم عينيه» رأى زوجك» وقد 
هز خوذته الحجرية ليدلل بوضوح على أنه متفرّغ هذا المساء. فلماذا لا يأتي؟ 
لقد انتصف الليل» فماذا ينبغي أن أفعل لكي تصعقني السّماء في النهاية؟ 

(يُسمع هدير" خافت) 

لوبټزم- امکڌي_يا دونا ا (سمع هدير خافت)؛ فلا شيءِ 
حقيقي من کل هذاء إنه خداغ لا مثيل له» ودون جوان یرید أن يسخر منكم. 
ها كم: انظروا تحت هذه المنضدة إلى هذه الآلة المبتكرة: فالأمر يقتضي أن 
تر عبکم علبة مفرقعات»› وبعض الكبريت» وتعكر أذهانكم لكي تصدقوا أن 
الجحيم قد ابتلع دون جوان إنها محاكاة سأخرة للحساب السّماوي» وتدنيسٌ لم 
نشهذ مثيلا له قط. فالاستهزاء باسبانيا بكاملهاء ونشر أسطورة في العالم تهدف 
إلىالإفلات من القصاصل الأرضي؛» تلكرهي خطته. إنه عمل مسرحيء» إوهذا 
كل شيء (دونأجوان يضحك) أتتكر ذلك؟ 

دون جوان . - كلا على الإطلاق . 

لوبيز . - هل تسمعن يا سيداتي؟ 

دون جوان . - عمل مسرحي» وهذا کل شيء. 

لوبيّز. - أنتن ترين يا سيداتي هذه الحيلة البارعة في البلاطات»ء هناء يا 
سيد اتي» فلتقتنعن بأم أعينكن (دون جوان يضحك)ء لا شيء سوى عمل مسرحي. 
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دون جوان . - وماذا غير ذلك؟ (شرب)ء إني أكرر القول منذ اثني عشر 
عاماً: لس ها جح حقيقي» ولا عدالة إلهيةء ولا غالة ورا الطعةى إن 
ا ا ا 

لوبيّز . - تسمعن يا سيّداتي؟ 

دون جوان . - انظرن (ينهض ويذهب باتجاه السستارة الخلفية التي يفتحها بحيث 
يُرى تمثال الآمر المزعوم) أرجوكن (الستيدات يأخذن بالصراخ)ء لماذا ترتجفن؟ 

ليبوريذو . - سيدي! سيدي ! 

الصوت. - دون جوان! 

لیبوریلو. - يا سيّدي» ٳنه يمذ ذراعه. 

دون جوان. - لست خائفاء يا صديقاتي العزيزات» فأنتن ترين أئي 
أمسك به من يده الحجرية. 

دون جوان يمسك بيد التمثال» مفرقعات ودخان» دون جوان والتمثال 
يغوصان في الفخ» والموسيقيون يعزفون تسبيح الرب (هللويًا) المقرر. 

لوبيز . - يا سيَداتي» ليس هذا حقيقياء لا شيء حقيقي؛ فلا ترسمن إشارة 
الصتليب أرجوكن (الستّيدات يجثين» ويرسمن إشارة الصليب) يا لكن من إناث! (كل 
الأبواب تنفتح» ويقف شرطي في كل باب). لماذا لا تبقون في مر اكزكم؟ 

شرطي: آين هو؟ 

لوبيّز . - في الهدف الذي كان قد حذده لنفسه! 

ماكفي يدون جوان أو ب الهندسةء ملهاة في خمسة فصولء 
۲ نحت ام ویر ل بے الف الرابم اثر هة . برجوروء 
غالیسّار» .۱۹٦۹‏ الصفحة ۷۸ - ۷۹. 
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۲ - الزمرة التسائية 


ما يشاهده أرلو كان (المهرج) على المسرح. 

تقول صبتادة التمك لدون جوان في هذا المشهدىإنهارتضع يفي حسابهاء 
أنه سيفي بوعده الذي قطعه لها بالزواج منهاء ويجيبُها بأنه لا يستطيع ذلك 
وأني ساقول لها السب» ويمص 7 اال الأملء حينذاك بين لها من 
جديد أنها ليست الفتاة رقم مئة التي وعدها بالزواج» وأقول لها: خذي هذه هي 
E IT TN UE FE‏ 
بالقائمة الملفوفة باتجاه المشاهدين في ردهة المسرح» وأمسك بطرف هذه 
القائمةء وأنا أقول: «انظرواء أيّها السّادةء فلعلكم تجدون فيها إحدى قريباتكم.» 

سيناريو الأرلوكان بيانكوليلي .٠٠١۸‏ ترجمة. غوليت» نجدها في كتاب 
ج| ماگشيا ,المشار يإليه في الصفحة ٠/‏ ۷ '. 


)١(‏ القئمة التي كانت غير موجودة في النموذج الإسباني الأصلي» تظهرُُ كإشارة بسيطة عند 
سيكو غنيني» ويتفوه بها الخادم بيسارينو في (الفصل الأول» المشهد الحادي عشر): سيسير 
على قائمة طويلة مطوية ويتبعها في (الفصل الأولء المشهد الثالث عشر) التلاعبات 
المسرحية في السيناريوهات: الخادم يلقي بالقائمة إلى الجمهور ويرجو المشاهدين أن 
ينظروا فيها علهم يجدون بضع مئات من الأسماء المألوفة لديهم» وفي أحد السيناريوهات 
(بيتراكون) يلقي الخادم باللحة الملفوفة إلى الفتاة التي هجرها دون جوان. 
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فیلیيه. 

أسماء نسائية عديدة 

فیلیبان» خادم دون جوان» يقول لأوريان» إحدى «الر اعيتين». 

د سبّب لنساء أخريا ك ٠‏ ؛ 

وأعرف منهن أكثر من مئةء أماري» وسيفيز› 

فيو لانت› ومارسیل»› وأمارانت» وبیلیز › 

ولو كريس التي أوقع بها بحيلة بارعة جدا 

وهي غير لوکريس التي تعمل عند سيَدنا تارکان› 

وبوليكريت» وأوريلي» وجوكاندا الجميلةء 

التي يمكن لنظرتها أن تضرم النار في قلوب الناس جميعاء 

وبازيته وأوريلاند» وأورانت ذات الرموش السوداء 

وبیرینیس وآرتوز» وأمینت» وأنا کارسیس» ونیرند» ودورالیس› 
ولوسي المرمرية البشرة. 

والتي أوسعها ضربا بعد أن أوقع بها. 

هادا أقرل لك ايشا وهذاك میات وفتو گریسن 

التي سبّب لها الكثير من الدموع والعويل 

وبيريت العرجاءء ومارغو ذات الأنف المعقوف 

التي استسلمت لخداعه مثل بلهاء مسكينة 

وكاتان التي لم يكن لها سوى عين واحدة» وأليزون الفقيرة 

ا ےق 1ے ا 

وکلود» وفرانشون» وسوزون» وبینوات» وبیرونیل 

ولو کان بمقدوري أن أتذكر جمیع الأسماءء 
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فلن أنهي من ذلك من هذه اللحظة وحتى خمة شر يوما. 
وهنا يرمي بورقة ملفوفة عليها العديد من الأسماء المكتوبة. 


فيلييهء المأدبة الحجريةء أو الابن المجرم» باريس»ء ٠٠٠١‏ (الفصل الرابي 
د ) والمزلف يت 757 ته المباشر. دد ي 
كتب مسرحية بالعنوان نفسه»ء ليون» ٠٠١۹١‏ (الفصل الرّابع» المشهد الستادس). 


بیروکشي 

كل عيوب المرأة جميلة 

إنها قائمة زاخرة بالمفارقات» فجميع الانتصارات الغرامية المفترضة 
في ا غراء_لنساء_ذوات < إنها سلسلة مار نة من 
«الحسناو أت - القبيحات» . 

كوفييلو . - قل لي يا سيدي دون جوان (على انفراد: لنحك له الموضع الذي 
يُحس فيه بالأكلان)ء إذا رأيت امرأة مكفوفةء فهل تروقك؟ دون جوان. - 
بالتأكيد» أحبّها مكفوفةء لأني Wm‏ ستمنحني TT‏ ا إلى 
قلبها مرَة» حتى لا يعود يتعيّن علي أن أخشى أن تحب رجالا آخرين» لأنها 
تكون قد أغلقت أبواب القلب التي هي العيون . 

کوفییلو. - و إذا لم یکن لها أستان؟ 

دون جوان . - يا لحسن الحظ! فلن أخاف أن تعض قلبي . 

دون جوان . - هذه ستكون غاية أفكاري» لأني سأكون واثقا من أنها لن 
تستمع لتوسّلات العاشقين الآخرين. 

کوفییلو. وخر گا کا گا زا 


)١(‏ مارينية: نسبة إلى مارينو الكاتب الإيطالي المتصنع في أسلوبه. (المترجم ز.ع). 
NV‏ 


فزن .جوانء < جني اعا لن فتك إل بالخركات وها تقل 
الأشياءُ المحبوبة. فالحب يريد الأفعال لا الأقوال. 

a TT E 

دون جوان. - الصلعاء؟ سأحبهاء لأني أرى فيها رمزا لمصيري: 
وأعيش حرأ من قيود الحبء بما أن المحبوبة لم يكون لها شعر”. 

کر. - وإذا كانت عر جا ا کتفها مائلا؟ 

دون جوان . - الحدباء» سأسميها أطلس الجمال»ء وسأقول لها إنها تحمل 
على كتفيها سماءًَ من اللطافةء والعرجاءء سأقذر أنها تعبدني» لأنها تنحني عند 
كل خطوة تخطوها. - ولكن» كفى كلاماء ولنذهب ونف بالوعد الذي قطعناه 
E‏ : 

يكفيني أن يكن ماهرات 

في معرفة فينوس وکوبيدون 

فكل العيوب جميلة في المرأة. 

١‏ - بيّروكشي (أنريكو بروداركا)» الزائر الحجري» نابولي»ء الفصل 
الثالث» المشهد الثاني (الترجمة للمؤلف). 


+ 


برتاتي 

يکفيه أن يکن نساء 

دونا إلفيرا. - لديه نساء أخريات إذن؟ 

باسكارييلو . - ها! ها! إذا أردت أن تكوّني فكرة عن ذلك» يا سيدتيء 
فانظري إلى هذه القائمة بأسمائهن (يرمي إليها بورقة طولها عدة أمتار). 

(لحن) 

من إيطاليا وألمانيا 
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بات من لان م ا کر 

ومن فرنسا وإسبانيا. 

لا اک عددهن في القائمة 

سیّدات نبیلات» وسيَّدات بورجوازیات» 

کات وریفیات» 

ات وطباخات» ونا ا 

يكفيه أن يكن نساء 

لکي يغارلهن . 

وأقول لك إن رجلا كهذا 

لو وفی بکل وعوده» 

لأصبح في يوم من اليا 

الزجَالعالمي 

TT 

الجميلات منهن والقبيحات 

وليس غير العجائز 

من لا يمكنهن أن يشغفنه. 

برتاتي» كرَاس موسيقي لمسرحية الزائر الحجري لغازانيغاء البندقيةء 
شباط» ٠۷۸۷‏ المشهد السابع (الترجمة للمؤلف). 

كما نتعرآف في هذا الكرّاس الإطارَ الذي سيقوم دابونت بتطويره إلى 
لحن من قسمين - وهوانصمن غير المفيد أن نورده هنا" 
)١(‏ انظرء فر .ف. مولر: حول تسلسل قائمة تسلسل قائمة ليبوريلو» وهي دراسة ترد في: 


«مساهمة في دراسة النصوص الروائية» العدد ۱۱١‏ الجزء الثاني برلین› EL‏ 
الصفحات من ۲۲۸-۱۹۹. 


RAL 


o 


دوما 

ا 
ICS NS‏ 
توازي شهرتي . 

دون جوان . - وأنا كذلك ! 

ا اندوفال. - بحيث أني ا كر هك . 

دون جوان . - وأنا كذلك . 

دون ساندوفال. - إذن» فسوف نتفاهم» لنجلس» ونتحدث . 
5 جوان. - بکل سرور . 

دون ساندوفال» وهو يجلس. - يقال إنك فارس ومقدام؟ 
دون جوان . - هذا هو سيفي . 

دون ساندوفال., - ومقامر” ماهر ؟ 

دون جوان . - هذا کيس نقودي . 
N O HEHEY‏ 

دون جوان . - هذه هي قائمتي . 

دون ساندوفال. - القاتمة أولاء ثم يكون لكل شيء دوره. 
دون جوان . - ولن يتأخر شيء. 

دون ساندوفال. - إنها مقستّمة إلى عمودين. 

دون جوان . - من أجل المزيد من الوضوح. 

ی ایا ان ا ت 

دون جوان . - ومن الناحية الأخرىء» الأزواج المخدوعون . 
دون ساندوفال. - إنها تبدأً بدونا فاوستاء زوجة أحد الصيّادين. 


- NY» - 


دون جوان. - وننتهي بالسيّدة اويزاء عشيقة أحد البابوات. أنت ترى أن 
اللي الاجتماعي قد تم صعوده. وكل طبقة قد زودتني بحصتتها. 

کون ساکنوقالے د کنا 

دون جوان . - وكيف ذلك؟ 

دون ساندوفال. - دخل الذئب إلى الحظيرة» هذا صحيح» ولكنه ترك 
أ ج و أكثرهن طرارة نا 

دون جوان . - أية نعجة؟ 

اندرفال. - نعجة الرا 

دون جوان . - هذا والله صحيح! فليس في القائمة راهبات» أيها السّادة 
ا ا E‏ 

الكساندر دوماء دون جوان دوماراناء أو سقوط ملاك: 

دين ى خمشةفصول» وسبع لوحات» باريس ۱۸٠٣‏ الفصل الثالث؛ 
تمثيلية المشهد الرابع. 

إن فكرة القائمة غير المكتملة يأتي من عند ميريميه في مسرحيته: 
أرواح المطهر. ٠۸١٤‏ . 

کییرکیغارد 

حول لحن الفهرس 

يمكن اعتباره (أي لحن) ملحمة دون جوان الحقيقية... فالملحمة 
الموسيقية تصبح قصيرة نسبيا مع أنها تمتلك بصورة لا مثيل لهاء الصفة 
الملحمية لتتمكن من الاستمرار إلى زمن غير محدد؛ فيمكننا دائما إعادتها من 
جديد» ويمكننا سماعهاء وسماعها مرَّة أخرى - لأنه يتم التعبير فيها بالضبط 
قن التمومية والتبير جنها في عقريتها التحسوسة: إن ما ضسمعة هنا ليس 
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دون جوان» باعتباره فردأ محددأء ولیس أقواله كذلك» بل صوته» صوت 
الملذات الحسيّة الذي يصدح من خلال اشتهاءات الأنوثة. 

وفقط لان دون جوان ينجح» ويتمكن من البدء من جديد على الذوامء› 
فهو يغدو ملحميا - إن حياته هي مجموع لحظات متميزة» ليس بينها أية 
علاقة» إن حياة دون جوان هي كاللحظةء جمع لعدة لحظات» مثلما اللحظة 
هي مجموع لحظات. إن دون جوان يجد نفسه في هذه العموميةء في هذا 
ا الفرد والقرّة الطبيعية. ! 

إن اللحن يعيد تصوير حياة دون جوان بمجملهاء وليبوريلو هو الراوي 
الملحمي وراو كهذا لا يجب أن يكون» بصورة بدهيةء لا باردأء ولا غير 
مكترث إزاء ت يرويه. غير أنه ينبغي أن يحافظ على موقف موضوعي . 
E E a‏ مع الحياة التي يصفها 
وینسی نفسه في شخص دون جوان» ولڌي هناء مرة أخریء» مثال يضر كيف 
ن صدى دون جوان يدوي في كل مكان: فالموقف لا يعتمد على حديث 
ليبوريلو وإلفير حول دن جوان» وإنما على الج الذي يحيط بالجميع» وعلى 
egera ea |‏ 
هذا اللحن عن كثب» ولا لنعرف كيف يتقدٌ الحماس فيه شيئًا فشيئاء بانتقاله من 
الهدوء في البداية إلى الحركة السيطةء بمقدار. ما يدري فيه صذى حياة دون 
جوان بصورة أكبر. ولا كيف يترك ليبوريلو نفسه ينساق مع هذه النفحات 
الغرامية التي تهدهده» وقد أسره اللحن أكثر فأكثرء ولا كيف تتعاقب 
التكمات اط د #بكفدار ما تصبح أيه الفوارق الأنثوية التي في متناول 
دون جوان مسموعة. 

كيير كيغارد» إِمّا... وإِمّاء «المراحل الغرامية العفويةء أو الغرام الموسيقي». 

ترجمة: بريّور وغينيو» باريس» غاليمار» ١٤۹٠ء‏ صفحة ۷۷-۷١‏ 
Es‏ 
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رینییه. 


الفاتن 

يلقي هذه المرافعة لياندر» الخصم السّيء الحظء والمغرم بأنجيليك التي 
فتنها ذلك الغريب الذي لمحته لمحا فقط والذي سيقوم باختطافهاء برضاها. 

ية إساءة ارتكبت بان جرانء هذه لطن ف 
أمامك؟ إنها طاهرة ورقيقةء وقلبها مليءٌ بالحنانء فلماذا أتيت لتقلق راحتها؟ 
قبل أن تراك» كانت مسرورة في معيشتها البسيطة والهادئةء وكان يمكن لها 
أن ا تمرار فيها مع أحد الا رفاء والذي يمكن أن ان 
يمكن لها أن تعيش سعيدة» ومحترمة في منزلها الذي ما كان لها أن تعرف 
j TaN Fen FF‏ 
تظهر” أمامهاء كفاها أن تلمح في زاوية أحد الطرق وجهك اللعين»ء وهذا الرداء 
الأحمر الذي ترتديه» والذي هو أقرب إلى شعر الشيطان نفسه منه إلى زي 
رجل نبيل» لكي تفسد ذهنهاء وتعذب قلبها. ومنذ ذلك الحينء لم يعذ لشيء› 
مما كان يشكل معيشتها العاديةء حساك بالنسبة إليها. لقد نسيت كل شيء» فقد 
هدمْت في نفسها بناء الطمأنينة لتستبدل به هيكل الحب المضطرم. إن لون 
النار الذي ترتديه قد نقل إليها لهيبه الخطرء والذي لن ييقى منه في أعماقها 
یوما غير الرّماد المرير المسموم. لقد توصتلت إليهاء لا أدري بأية وسائلء 
وبسرعة تثير الذهول. وهاهي أمامك» يا دون جوان» مفتونة» وعلى حافة 
الهلاك» ومستعدة لتزيد سلسلة أولئك البائسات اللواتي تجرجر خلفك أشباحهنء 
التڪوتاوه» رتهم . ستقودھاء بے ون سجران» كما قدنى لولثك الساء. إلى 
هلاكهاء وستتركها لألمهاء وستهجرها كما هجرت أولئك» لأنه سيهجرك يا 
أنجيليك» سيهجرك»› وينساك. 

اجك - آه يا درن جوان؛ مذ نمعت صرتكه عرفت ألك مخاد ع 
وکایا ایا کم ر ل اغ آے اال سک راک وآ 
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سأقاسي القلق واليأس والهجرء غير أني سأعرف أيضا نشوة القلب» سأعرف 
الحبء لياندر» ابتعد يالياندر... 

هنري دو رينييه» هموم سغاناريل» مسرحية في تلاثة فصول» باريس 
۸ (أرخھا المؤلف »)۱۹۰١ - ۱۹۰٤:‏ صفحة: ۲۰۹ ,٠٠١-‏ 

وفي المخطط الأول للمسرحيةء وفي المشاهد الأخرى التي لم بيق عليها 
د حصي سغلاريل لذي يتملص من تأر الث ا . 


الحب 2 المقبرة 
كان يتجول في المقبرة» مكشوف الصتدر» حاسر الرأس. كان يسيرء 
وكانت حجارة القبور تختفي تحت اللبلاب المعرش» والمنثور. ولم يكن يلمح 
من كل تلك الأضرحة إلا طرف من عمود حجري» هو شاهدة قبر. وكان 
دون جوانپأنناءرووره» يفرا ألماء الحسناوات الميتات على الشاهدة 
الحجرية» مع نداءات استذكار وحسرات : 
إيزابيل» سبعة عشر عامما 
کونسبسيون» عشرون عاممها 
كريستيناء تنسعة عشر عامماً 
جوزيفاء ثمانيية عشر عامما 
ليونوراء ثلاشة وعشرون عامما 
ماتيلداء أربعمة عثر عاما 


وكان كلما مشى داعب الصتلبان بملء يده» وسلط النور على شواهد 
القبور» وطق بلسانه» كان يجس سراديب المدافن» ويجعل البلاطة ترنء 
مطارلا أن يتصرر فج الذم وإجساد اققات الرائعةء وشعوروهن التي 
تكهرب اليد» وحناجرهن التي تتحدى السّماء. ففي أية حالة هن اليوم» وتحت 
تأثير أي تحول» وأي تبدل جديد؟ كم ينبغي أن تكون رفاتهن رقيقة تحت 
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الرخام! كان يسير» وهو نهب لهذيان مؤذ لا يُعلم كنهه» كان التية يخبل شيئا 
فشيئًا أطرافه» وباطن قدميه» ورؤوس أصابعه» وكان يسند أذنيه إلى الحجرء 
ويختلس نظرة على طول الشقوق» وعبر تقوب المزالج. 

لورلا خمة عشثشر am.‏ 

جوبیلااسیيون»› عشثشرون غانفا 

بیاتریس» سا شر عامما 

أمينتشا ا سا شر عامما 


أي استعراض حدادي كان يقوم به هناك؟ وهذه الصتلات مع رموز 
اد يحة والتدنيس كانت دلالة على أي تصوّف عميق» وعلى أية 
شريعة أساسية؟ إن التجديف ليس شيئا آخر غير تضستخ التديّن المفرطء وهو 
مثل ورع الشر. 

ج. ديلتي. دون جوان 0 0 0 ۱۹۲ . صفحه: ۱٤٥- ۱٤١٣‏ . 

وقد يكون من المهمَ أن نضيف إلى هذه النصوص بعض المشاهد التي 
توضح» إمّا رتابة أسلوب الإغواء: العهذ المقطوغ بالزوّاج (تيرسو وموزار) 
وإِمّا تتوّعاته؛ وهكذاء فعند موليير» نجد الطريقة البطيئة (الفصل الأول - 
المشهد الثاني)ء والهجوم السّريع (الفصل الثاني - المشهد الثاني).. 

أما القائمة في موجودة عند موسيه «إقرأها علي لبعض الوقت للترويح 
عن نفسي». (صبيحة دون جوان)ء وعند ميريميه (القائمة غير مكتملة)ء وعند 
لونو («ذكريات... والآن مقاطع شعرية باهتة...») (المشهد: »)١١‏ وعند 
روستان (القائمة الگرقة). 


YYo -‏ ت أسطورة دون جوان “م 0ا 


۳ دون جوان كما يصف نفسه 


مولییر 


قلبً يصلح لحب الأرض برمتها 


أتريد الالتزام باابقاء © شيء يستميلنا؟ ون ين 
العالم لأجلهء وألا تنظر بعد ذلك إلى أي شخص آخر؟ فياله من شيء جميل 
أن نريد التباهي بشرف الوفاء الزائف» وأن ندفن أنفسنا إلى الأبد في حب 
واحد» وأن يغيّبنا الموت منذ الشباب عن كافة الأشياء الجميلة الأخرى» التي 
يمكن أن تسترعي انتباهنا؛ كلاء كلأ إن الثبات ليس حسنا إلا بالنسبة لمن 
يثيرون السخرية؛ فلكل الجميلات الحق في أن يسحرنناء والامتياز الذي تتمتع 
e re‏ اا 
التي لهنڻ جميعاء في قلوينا. ما افاظاالجمال يفتتني حيثما وجدتهء وأئي 
أستسلم بسهولة لهذا العنف الرقيق الذي يسوقنا إليه. وعبثا أحاول الارتباط؛ 
فال الذي ألحنه لاحك الجملااك» إ#يلزم روحي بلفجور على الأخووات؛ 
وإني أحتفظ بعينين لأرى مزاياهن جميعاء ولأقدم لكل واحدة منهنَ آيات 
الثثاءء وفراؤطل الاطتحقاقء التي تلزمنًا بها الطبيعة نحوها. ومهما يكن من 
أمر؛ ا كفي أن أشن تلع وول | با ار اء محا اسما إن الطليه مني وجة 
جميل» ولو كان لدي عشرة آلاف قلب» لأعطيتها جميعا. إن الميول الوليدة. 
على أية حالء لها مفاتنها التي يتعذر شرحهاء وكل لذة الحب هي في التغيير . 
افا كى لخا اصرق قى ن حت ف حع ا باغان ا قا 
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عليهاء وفي أن نشهد النجاحات الصتغيرة التي نحرزها في هذا القلب يوما بعد 
و اعات العاطفية والكر ع اتات ج ايء 
لروح تجد مشقة في استسلامهاء وفي أن نتغلّب» خطوة خطوةء على كافة 
E‏ الصغيرة التي تبديها لناء وفي أن نقهر الوساوس التي تعتبرها 
شرقاء وأن نقودها برقة إلى حيث توة أن نجعلها تأتي. غير أننا عشما تسيطر 
علیها مرَة» ولا يبقی هناك شيء يقال» ولا شيء يُتمنی» فلقد انتهی کل جمال 
الشهوةء فنغفو في هدوء ذلك الحب» إذا لم يأت موضوغ حب جديد ليوقظ 
رغباتناء ويقذم لقلبنا المفاتن الجذابة لفتح غرامي علينا القيام به وأخيراء فليس 
لی من حر از انر قارمة التي يها بد گان ؛ 
ولدي في هذا الأمر طموح الفاتحينء الذين يطيرون باستمرار من نصر إلى 
نصر» وليس بمقدورهم أن يقرروا وضع حد لأمنياتهم» فليس هناك شيء يقدرُ 
على إيقاف إندفاع شهواتي» وأحس أن لي قلبا يصلح لحب الأرض بكاملهاء 
ومثل ألكساندرء أتمنى أن تكون هناك عوالم أخرىء» لكي أتمنى أن أمة إليها 
N‏ 

مولييرء دوم جوان» ١٦١٠ء‏ الفصل الأوّل» المشهد الثاني . 

روزیمون . 


التق“ بال 8 ياة 


دون جوان. - لكي يعيش المرء» عليه أن يعرف فن فتن الناس› 
وأن يكسب تقتهم حول ذريعة واهيةء 

وأن يبدو أكبر من حقيقته» وأن يفعل أكثر مما يقولء 

وأن يغطي أفعاله بمظهر جميل»› 

وأن يتقنع بالفضيلةء لكي يفقد البراءة 

وأن يكون طبَّباء وخبيثا في قلبه» 
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وأن يعلم الأفعال الشائنةء ويدافع عن الشرف. 

وأن يعطي رونقا لحياته» من خلال يوم فضيلة زائف» 

وأن يظهر قنوعاً جداء على حين أنه يتفجّر حسداء 

وأخيرأء فإذا أحب» أن يزيّن حبه دوما 

بالحجّة الټراقة التي توهم بمشاعر الورع.... 

روزيمون» المأدبة الحجرية الجديدة» باريس» ۹٦١٠ء‏ الفصل الأولء 
ا س . 

غولدوني 

إني ألعب 

لم تر عيناي حتى الآن جمالاً نادرأ إلى درجة يقيّد فيها قلبي. فأنا ألعب 
لعبة الحبا المتساسلي_لأني 9 لاء في الحب أبدا. لا أحب إل 
إذا راقني أن أسير خلف رغبتي الفتيّةء و أتذوّق فقط ضروب الجمال التي آمل 
في امتلاكها. 

وذات يوم» راقتني إيزابيل» وطلبت مني عهدا بحبهاء خلافا لعادتيء› 
رگن ما لصفت اطاشة کیدلے کے لے اع مغرف یر ا وكذلك 
الأمر بالنسبة للراعيةء وبالنسبة لمئة غيرها من اللواتي أغواهن إطرائي... 

غولدوني» دون جيوفاني تينوريو أو الفاجر. 

البندقيةء ۱۷۳۷ء الفصل الثالث» المشهد الخامس» (الترجمة للمؤلف). 


غوتييه. 


ب فوسك الذي بنهى, سير ة حباته ذد اكات «اشر اء لان گل 
شيء في الحب» يأتي دور دون جوان : 


a 


... أيتها اللذة الخادعةء أنت التي سرت وراءك» 
وربّما كنت أنت» أيتها الفضيلةء التي تعلمين 
e‏ 
ليتني» مثل فاوست» في صومعتي المظلمةء 
الغبش المرتعش 
لعالم مصتغر من الذهب! 
وأنا أتصفح كتب الد االاسم؛ 
بقرب موقدي» أمضيت الستاعات السّوداء 
بحثا عن الكذز ! 
CE ECD ES‏ 
وأشرب ضحكك اللاذع» أيها العلمُ» دون أن أسكرء 
مثل تلميذ صغير . 
كان يمكن أن أجبر إيزيس"' على أن ترفع حجابها 
وان انزل اتمه من 0 
إلى مشغلي الأسود. 
لا تصغوا إلى الحبء لأنه معلمٌ سيء 
فالحبة معناه الجهل» والحياة هي المعرفةء 
gears gl irs‏ 
ألقوا في كل ساعةء وأعيدوا إلقاء مسبار الأعماق› 
وأمعنوا في غطسكم» في هذا البحر العميق 
)١(‏ في الأساطير المصرية القديمةء آلهة الزواج والأسرةء شقيقة وزوجة أوزيريس» ووالدة 


هو روس (المترجم) . 
r. -‏ 


وافعلوا ما لم يفعله أسلافكم. 

تيوفيل غوتييه» ملهاة الموت» ۰۸۰۱۸۲۸ «دون جوان». 

لونو 

الموت من القبلة 

هذه الدائرة المسحورة الفسيحة حتى اللا نهاية» من ضروب الجمال 
المتعددة المفاتن» أود أن أجوبها على إعصار اللذة ثم أموت بقبلة على ثغر 
الحسناء الأخيرة. أود أن أطير عبر كل الأجواءء التي تزهر إمرأة 
ج أجثو أمام كل واحدة. ا لكها ولو للحظة واحدة ا اني 
في صراع مع الزمن ذاته» وحينما ألم فتاة صغيرة حلوة» فإني أغضب من 
القدر الذي لم يجعلنا متعاصرين: سأكون عجوزأ حينما تتفتح زهرتها؛ وعندما 
jJ‏ ال 
كانت درَة الجميلات» فإني أو الرجوع إلى آيّام الماضي» فأقلب الزمان 
E E E CO N CT E AF‏ 
وعابرة» لأن التعطش إلى الأبدية يفنيها. 

وأحيانا أحس بنزوة غريبة> ق أن روحا يشرد في دمي»ء مطوفا 
قي غروئي وأا من ااقاسي» ورمن الأغالي؟ رها الروح القن يريه أن 
بقبلكل شيء يحس أ سجين راز وولوهفي الذات؛ وهو الذي يثير كشي 
الأبدي» ويجرّني بحركته التي لا تردء من إمرأة إلى أمرةء فالحسناء 
الأجمل تسحرني» ولكن دون استمرار» فمنبع الفاتن العميق» والذي ينضب 
A‏ يرمي ت نحو ملذات جديدة» والامتلاك f‏ الفراغ في 
داخلي» کما E‏ حزن الوحدة. 

لونو» دون جوان قصيدة مسرحيةء ٤٤۱۸ء‏ ونشرت بعد وفاة المؤلف 
عام ١١۸٠ء‏ المشهد الأول. (الترجمة للمؤلف). 
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لم أعد أبتغي النساء 
مشروع رواية: 
۱ - مخطط حوار مع لیبوریلو 
١‏ - لقاء البطل مع راهبة راقدة في تابوتهاء إنها تستفيق في فترة الليلء 
وتموت؛ أهو حلمٌ أو وهم» إنه حب دون جوان الحقيقي الوحيد. 
يجب ألا يغرب دون جوان عن الذهن إطلاقا . الموضوع الرئيسي (على 
الأقل في القسم الثاني) هو الاتحادء المساواةء الثنائية» وكل تعبير من هذه 
التعابير يكون غير مكتمل حتى هذه المرحلةء وتندمج ببعضها بعضاء ویرتفع 
كل تعبير منها تدريجيا ليتكامل» ويتحد بالتعبير المجاور . 
E‏ 
١‏ - عدم الثبات الذي هو صفة دون جوان الرئيسية - السأم من 
المرأة التي يمتلكها. 
١‏ - الازعاج الذي تسببه المرأة. 
-٣‏ الدهشة من القلب الاء ا 
٤‏ - الرغبة في رؤية النساء السّابقات من جديد. 
ه- حب النساء القبيحات -والستبب في ذلك أنك تتغيّر إلى الأسوأً - 
RE‏ ات 
E‏ - 
۷ - غيرة الجنس البشزري الشاملة - الرغبة في مغرفة جميع النساء 
معرفة عميقة - ومن هنا ينشأً القلق والبحث - الجهد المبذول 
لأجنذاب الساء إلية. 
۸“ ومع ذلك فم تشكر؟ لديك العديذ من التساء. 
TY -‏ - 


8 وما مس هذا الود من الشات 

اس الخشبي'". 

١‏ - إلا أنه عندما يحصلن آغلى,المتعة مع ذلك. - استحالة المشاركة 

الكاملة - الملل. -لم أعد أبتغي النساء. 

الأخت (الراهبة) ماريا كانت على وشك الموت» الاحتضار» الكهنةء الام 
ر يعاد إسدال الستائر ا يسير جيئة وذهبا ا - 
رجلان يترجلان عن الجياد: هما دون جوان وليبوريلو - تزامن - قلق - 
ينتهي الأمر بدون جوان إلى السكوت - إنه حزين» ويستعيد تذكر حياته كلها. 

إنه يدخل - يرى - فضول - يمسك بيد تيريز - أه! أنت تستيقظين› 
FREY EN FF‏ 
ستعيشين - فترة توقف - إنهما يرقدان - يريد اصطحابها معه» يمسك بها 
لينزلها عن جواده» تموت على حافة النافذة. 

إن ما كانت قد أعطته دون جوان لن يموت» عندما يُغرقه تمثال الآمر . 

فلوبير» إحدى ليالي دون جوان )۱۸١١(‏ الأعمال الكاملة» باريس 
٤4‏ ,/؛/ الجزء الثاني» صفحة: ( ۷١١‏ -۷). 

إيكار, 


دون جوان أحد قراء مسرحية دوم جوان (لموليير) 
دون جوان. وأشعر بسأم في قلبي» الذي أصبح أكثر خواءً منه في ذلك 
الزن الذرافك أهة فيه الرعد والجگم! 
خذ» راجع ذلك الكتاب» هناك» أول كتاب» اذهب وخذه!.. على الرف 
iene Ek a me j‏ 
)١(‏ راجع الفقرة السابقة: «كان في حديقة والده وجه إمرأة» هو مقدمة سفينة - الرغبة في 
الصعود فوقها...» المؤلفات الكاملةء صفحة ۷۲٠-‏ - 


NEE 


هذا يكفي» وهو أكثر من اللازم» لأنَ المعرفة البشرية لن تقول أبدا 
آكثر مما تقوله تجربتي› 

ألم أقراً أن فاوست» بعد أن قرأ كل شيء» وهو شيخ عجوز . 

قال لنفسه: «لا أعلم ا فلنحب!» ولقد فات الأوان !»ا 

وماذا أعرف غير ذلك» أنا الذي ما فتئت أعيش؟ 

ولقد ذبلت من الحب»ء كما ذبل هو من الكتاب»› 

إني أسير على الدوام» ولم أتعب من القدر 

أترمل مساء من حب اا 

(يروح ويجيء» وهو يقوم بلف لفافة تبغ» أما سغاناريل الذي يمسك 
بکتابه في يده» فیتعبه في كافة حرکاته). 

الان ذه ااا 

فال ر الم يان أن ال10 .. . 

الحب» دوماً هذه الكلمة! وأن نحبً! يا لها من نغمة غريية! 

ا ی ا اا ا ر 

أية شهوة تحركك» ولماذا نهوي؟ 

(يستدير فجأة نحو سغاناريل) 

حسناء ولماذا إذن لا تقرأً في هذا الكتاب؟ 

سغاناريل. - لم تقل الي أن أقراً. 

دون جوان. - إقراً! 

سغاناریل. - بصوت خفيیض؟ 


دون کوان. فا اک کلا! 


)١(‏ دون جوان هذا قد قرأ أيضا تيوفيل غوتييه (ملهاة الموت). 
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سغائاريل. = وهو يقرا بدهشة]. دوم جوان» أو المأدبة الحجرية! 

دون جوان. - ستری في هذا الکتاب كيف يغتابنا مولییر . 

سغاتاریل مادا ات رانا؟ 

دون جوان. - إن ما سيبدو لك أقوى ما في الكتابء 

هو أن تجد تفاصيل موتي مبٿوثة في ثناياه. 

ويراد تخويفي بذلك - انتقل إلى الصفحات الأخيرة. 

سغاناريل (يقرأً) - يا دون جوان» «إن الإمعان في الخطيئة يودي إلى 
موت مشؤوم وعفو السّماء الذي نرفضه يفتح الطريق لغضبها» . 

(يقطع القراءة) 

مال ف ا و ا 

فلنرَ کف سترلة_ على اران 

(يقرا) 

E TT 
فادرا غل نها وکل جسدي :اا مضطرماء أه!‎ 

(يسقط الرّعد بضجيج كبير» وببروق كبيرة على دون جوان» وتنشق الأرض» 
وتنفتح الهوّة» وتخرج نيران عظيمة من المكان الذي سقط فيه). 

(سغاناريل لم يكف» أثاء القراءةء عن إلقاء نظرات رعب يثير الضحك باتجاه 
سيده» دون جوان يصغي»› وهو ساکت وحزيً) . 

بر ورلن . ٠ع‏ ذل اکان آنا .ےی تی! نون لے فاا 
e e‏ 

جان إيكار» دون جوان ٩۸ء‏ باريس» عام ۱۸۸۹ء الفصل الأول 
المشهد الثانيء الصفحة .٠٦- ٠٠‏ 


E 


میلوتش 
الوحدة 
لدينا هنا دون جوان رمزي وحالم هو «أحد أبناء أحفاد دون جوان 
وإلفير». كما لو أن بطل موليير قد خلف ابنا مغمورا. 
لنشرب بعض ضوء القمر في النبيذ 
إني أتذكر - أجل - في أحد قصور 
جنره الموحلة والساحر ا 
وفي ليلة تشبه هذه الليلة في کل شيءء 
ہا جولیا - أو جا بويا 
أردية مخمليّة» وشرفات» وتنهدات» وبالطبع 
أغاني العاشقين الحالمين الشاحبةء وفي الماضي البعيدء 
كانت هناك أيضا إلفير - وأكثر من إلفير واحدةء ولورنزو واحد 
أو اثنان» لم أعد أدري» فإن ذلك قديدٌء فكلهم 
کانوا شعراء» وکلهن شاعرات بصورة غامضة» ويحبون الورود. 
والمجوهرات» ولحن الحب الذي ضبطت الأعصاب على أنغامه 
لفترة طويلةء مثل ناي محبوبة. 
إلا أن كل ذلك لم يكن غير تمثيلية الجن البائسة 
ۇدى بشكل سي 2 ويصغى نا1 فقط 
لغنى ديكور اتها التي تثير الحنين إلى الماضي 
والتي ارتضت أحلامي المترفة 
أن تنسبها إلى مشعوذي الحياة الواقعية 
وكانت ساعات الحب تلك تعادل بالنسبة لي قرونا 
من الوحدة الفظيعة؛ والتي لم يبق متها 
في نفسي غير سنفونية البحرء 
- ۳ - 


وارتعاشة القمر الميت على الأشرعة» 

وعطر القصور الرطبة المزبدء 

أعلم أن الحسرة هي سعادة النفوس 

ولكن هل هذا يكفي؟ فالحياة خالدة 

ان مقطوعة تقول لك > ااك من أله 

ار كة صغيرة تعكس “اي المساء.. 

وء»ف» ميلوتش» «مشاهذ من دون جوان»» ٧۹۰0٦‏ الأعمال الكاملةء 
باريس» إيغلوف» ١٤۹٠ء‏ الجزء الرابع» الصفحة .٠١- ٩۲‏ 


يتلاقى شبحا إلفير ودون جوان ذات مساء في البندقيةء فيدور بينهما 
الحديث التالي: 


إلفير. - أنت وحش! 


دون جوان. - ربماء 0# ق نسي بالدهشةء فاناء بالتأكيدء 
شيءٌ غريب جدا. فهل رأيت أحد عظماء إسبانيا من دون كرامة؟ لقد غيّرت 
جنستيتي إلى حد ماء وتبقى لي النزر اليسير من دماء أجدادي. فأناء على 
الأرج فرنسي - آد !إن أعداد صلق الفيغارو موج دة في صالونااآباء 
أجدادي! ا ثم | N RE EL E TR iY E E‏ 
کاو دیا ایا وضساریا م پالد ےے :وکا آرلیسل مرها بالموسیقا 
الإيطاليةء وقد تربّى بين آخر الذين نشؤوا على جذع فن العمارة الجنوبي 
(جنوبي أوروبا) - وأنا أشبه أولئك الأجداد في ذلك - فأنا ابن نور الغسق 
الفاتر» وابن الهو الخفيف» وكلماتي ترقص على إيقاع ليس إسبانياء وهو 
إيقاغ ألماني بصورة أقل من ذلك أيضاء أنا انتقام الجنوب من الشمال 


NENE 


المتعجرف» من: الشمال الفاضل الجليدي: القاس و المتافق ,سابقى ها سبيت 
- وأظن أني سأعيش طويلا أيضاً -تحذيراً وإنذاراً للهمجيين. 

KCNC ECT TS 
في ذلك يتملكنا... ا گررا مسرحيا ا‎ 

- لن حقيقة سبك امي الا انه ينبغي :ا اوم 
ن أساسها؛ أنت تقول أ پطالي - وربما فرنسي؟ 0 
نفسك» فأنت تحمل قليلاً جداً من لفات الفرنسي . «هكذا يفعل الجميع» ا إن 
هذا قول فرنسي» حسب تصورك للطباع الفرنسيّة» ولكن ماذا عن تسمية 
«دون جيوفاني»؟ دعك من ذلك! أنت عالمي المواطن»ء عالمي الدم» عالمي 
العرق» وقد نشأت على هذه الأرض الإيطالية العزيزة؟ أو في مكان ما على 
حدودها؟ إطلاقاء لقد وألدت بعيداء نحو الشمالء في براغ. 

فويتش جيراء حوار البندقيةء براغ» ٠٠٤١‏ (ترجمة عن التشيكية ه - 
جيشوفاء وم .و . دیکرو). 

بقيت على بعض لنصوطا التي يصف[اليطل فيها نضسه» وهناك نصوص 
أخراى يصف المؤلفا فيها دون جوان: مئل ستاندال في مقالته: «فيرتر ودون 
جوان» التي ترد في کتابه: في الحب أو في مطلع كتابه iع«ءء 1٥s‏ (الوقائع)» وفي 
مقدمة كرومويل ليهغو . «هاتان الملهاتان التوأمان لدون جوان وفاوست» وبالزاك 
في إكسير الحياة المديدةء وموسيّه في «امونا» (الفصل الأولء الصفحات ٠١‏ - 
»)٥‏ وبودلير في «ون جوان يصل إلى الستأم والكآبة» (نهاية دون جوان)؛ 
وروجومون في «ظلال تريستان المقلوبة» من کتاب: (الحب والغرب» ٩۹۳۹ء‏ 
صفحة ۲۰۲ -۲۰۲)» ولونورمان وس. لیلار» ور . فایال» ومونتیر لان .. 


)١(‏ بالإيطالية في التص. 
TA -‏ - 


٠ ٤‏ التوسع النقدي 
حول دوم جوان مولییر 


غوتییه 


فاوست الحب 


١‏ کانون التاني» ۰۱۷٤١‏ دوم جوان ا ا 


َة مسرحية وغريبة مس اران تلك كما مثلت في ذلك 
المساءء وكم ندرك جيدا كيف أن الاتباعيين لم يقدروا على تحمَّلها في حالتها 
الأولية؟ إن دون جوان» التي أعطاها موليير عنوان: ملهاةء هي والحق يقال 
مسرحية مأسوية» ومسرحية مأسوية حديثة» بكل ما لهذا التعبير من قوة. إن 
العبقرية الإسبانية المتحررة التي تطبع مسرحية السيّد بطابع مفعم بالأئفة 
والشموخ» يمكن أن نتلمسها أيضاً في دون جوان» لأن إسبانياء البلد المسيحي› 
وبلد الإباء الفروسي قد هزّت» أكثر من غيرها من البلدانء نير الأفكار 
الوثنيةء وأدبُها رومانسي من الطراز الأولء وهو ذو أصالة عميقة. 

لم يكتب موليير قبلا شيثا أكثر صراحةء وأكثر انطلاقاء وأكثر جرأة 
من دون جوان؛ رفالطاك#الخر اف [لاللكجيبء هذا .العنصرالذي يجد الفرنسي ذو 
النزعة "الارتيابة اطلعربة في التحدامه رل ب67 "يدر" مخدركا*الحظة 


)١(‏ أعيد عرضها للمرة الأولىء في نصها الأصلي» على مسرح الكوميدي فرانسيزء انظرءم. 
دیکوت» أعظم لوار مسرح مولییرء باریس» ٠١ ٠١‏ الصفحة 1۸ وما بعدها., 


- ۳۹ - 


واحدة من الشبّح الذي يظهره لناء هذا العنصر تجري معالجته بجدية وإيمان 
نادرين بين ظهرانينا . إن تمثال الآمر يُحدث تأثيراً مرعباً لم يتفوق عليه شيء 
في المسرح. إن صوت عقبيه يجعل البدن يقشع مثل نفحة رؤيا أيوب: فلا 
شيء أعظم هولاً من هذا الزائر الحجري» الذي يرتدي لباس إمبراطور 
روماني» وغفرة خوذته المنحوتة؛ وليس لأية مسرحية مأسوية أن تصل إلى 
کن الذعر - حخشرنا اء المزليين» مهما يكر د ن . 
ِن دون جوان» كما فهمه موليير» هو ملح أكثر مما هو متهتك؛ إنه يهجر 
دونا إلفيراء ويلاطف شارلوت وماتورين اللتين يغويهما بطريقته المبتذلة. إلا 
أن أسواً أعماله ليست في هذا الإغواء؛ فهو يسخر من الأبوّة» ويتلاعب 
بالزواج» ويتحدى الغضب السماوي» ويدعو تمائيل ضحاياه إلى العشاءء 
ويسخر من الجحيم» وحتى من الدين» ومن أحد سكان المدينة (البورجوازيين) 
في احص الب ديما إمعاا منه في الفطاعة فهر ير كي) الط امن 
الزمن» معطف تارتوف الأسود فوق ردائه السّاتاني الفخم» فكل ما عدا ذلك 


وفي آيامناء يجري تأويل طباع دون جوان بصورة أكثر اتساعاء 
وأكثر إنسانية» وأكثر شاعريةء بعد أن ضخمها موزارء ولورد بايرون» 
وألفريد دوموستيه» وهوفمان: فلقد غدا دون جوان هو فاوست الحب» إلى 
حد ماء وهو يرمز إلى التعطش إلى اللانهاية في اللذة - إن شاعر نامونا" 
قد نظْمٌ حول هذا الموضوع مئتي بيت هي من أجمل أشعار اللغة الفرنسية - 
ولم يکن دون جوان» عند تیرسو دومولینا وعند موليير» قد انتقل بعد إلى 
حالة النموذج. 

إنه كافر» وفاجر» وآثمٌ تقريباء ولا نجد لديه سوى آثار ضعيفة لذلك 
اتوق الغرامي» لذلك البحث عن المثل الأعلى النسائي» وعن تلك المرأة التي 


)١(‏ نامونا: لألفريد دوموسيه. 
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لا اسم لهاء والتي يتعذر العثور عليهاء عن بياتريس التي يلاحقها عبر هالات 
النورء تلك الأمور التي هي اليوم السمات المميزة لهذا الوجه العظيم. 

RR Ti cE 
جوان تينوريو؛ فهو يجعله وسيم وغنياء ومرهف العقل» باسلا وأميرا طياء فإ لا‎ 
يمنح الفقير الصتدقة التي يطلبها منه إكراماً للستّماء» فهو يعطيه لويسية" إكراما‎ 
يمجر درنا فير إلا 0 ليخفف من هذه الجريد ا ان‎ 

يجعل فير امرأة لا تطاق» مثل المرأة التي نكف عن حبها. أمَّا عن إغواء 
٠‏ وماتورين» فقد كانتا امر أتين مستهترتين» على درجة من الوقاحة أصلا. 

ويجري ترتيب الأمور بحيث أنه» لو خضع دون جوان لتحذيرات 
المرأة المحجبّة التي تظهر على صورة الزمّن بمنجله الحادء ولو تراجع أمام 
a‏ ى 
صورة تیتان" متمرد» لا يزال يحتج وسط ألسنة نيران ا 
نحبّه باعتا خاط اا تاتباً ونادما ل نه كان يحق لدون جوان أن يمتلك 
مثلا أعلى» وأن يروي هذا التعطش الكبيرَ للحبً الذي كان ينهش عروقه 
الواسعةء لأن كل رغبة ينبغي أن تلبى. 

تيوفيل غوتييهء تاريخ الفن المسرحي في فرنساء باريس ۹١۸٠ء‏ الجزء 
الخامس» الصفحة .٠١- ٠١‏ 

کوبو. 

قوة الصانم 

لن کا هو لحت التقاد اال اشن أطاقر ز حكما ايا على تفس 
الصتفات التي حيرت النقاد الميالين إلى الاتباعية زمناً طويلاً جداً. 


)١(‏ اللويسية هي قطعة نقدية فرنسية بقيمة عشرين فرنكاً. 
(۲) في الأساطير اليونانية التيتان هم أبناء أورانوس وغاياء وقد تمردوا على الآلهة 
وحاولوا تسلق السماءء ذلك بتنضيد جبل فوق جبل» ولكن زوس صعقهم. (المترجم). 
٤1 -‏ - أسطورة دون جوان ”م ٠١‏ 


إن تباين الموادء وصياغة نقاط الوصل» وصلابة البناءء وقوة توازنه» 
وانقطاعات مستوياته» والإيجاز المتقن لبعض الأجزاءء مع الاستهانة بالوحدة 
الكليّة - كل هذا يبرز» إذا أمكنني القولء قوة الصانع. 

إن عملا مفاجئًاً قد يكفي لنتبيّن غرابة البنية هذه غير أنه يمكتنا أن نتساءل 
ن ر ۷ يقصد إلى هذه ا7 فظة لكثيرة وللى هذه ا اهن 
المتفرج كي يمرّر جراءته التي جعلتها واقعية تارتوف لا تطاق. إن المغص الذي 
يصيب سغاناريل يمكن أن يكون ذريعة لمشهد الرجل الفقيرء هذا إذا لم تهدهذ 
مشاعرُ دون كارلوس الطيّبة المشاهد قبل ذلك» بتقديم شيء يعجبه. 

إن التهريجات المضحكة في الفصل الرابع تحاول أن تنسينا جملة: 
E RAE CS ©‏ 
E 1 IST MC CTI‏ 
موليير» بخروجه عن الإطار الذي كان يعرف حق المعرفة كيف يرسمه» 
والذي يفرضه على نفسه من جدید» في مسرحیيته: مبغخض البشر» وبتحرره 
i 1 N E‏ 
مولییںء الذي يعرف ج اء اعماله من الطروف 
المحيطة» ومن موضوعه ذاتهء موليير الشديد الانفتاح» لعله لمح أثناء تأليف 
دون جوان» شكلا جديدا يصل إلى كافة الحدود القصوى» ويجيز له ضروب 
الجرأةء في حمى جميع أشكال الإبداع. وأخيراء فربما راقه» في مرحلة 
التمكن التي ها هو يصل إليهاء أن يترك فكره ينساق بحركته الذاتيةء وبثقله 
الخاص» وأ يدع ركه المبدعة يريم بنفسها مسارها بين الحوادث العرضية 
التي لم يحمل نفسه عبء تنسيقها بصورة مسرحية. ليس هناك نسيجٌ دراميء 
وإنما موضو ع يعيد تناوله بشتى الأساليب» وليس هناك صراع» بل شخصيّة 
تسير نحو الكارثة. لقد تبدل طابع الأسلوب نفسه»ء وتقطيعات الحوار ولهجتهء 
كما لو أنه يأتي من موضع آخر من النفس... 
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جاك کوبو» دراسة موجزة للاثار الكاملة لموليير› باریس› ۲ - 
۹ 
أعيد طبعها في كتاب: الستجلات» رقم:۲» باریس» غالیّمار ٠۹۷١‏ 


,۲١٢١٣- ۲۰١۱ صفحة!‎ 


جوفیه. 

مسائل تقنية 

يستبعد جوفيه في البداية ما يسميه ب «المفاهيم»؛ فمن هو دون جوان؟ 
وكيف يفكر؟ الخ. ويصل من ثم إلى الأسئلة التي تعيّن عليه طرحهاء باعتباره 
مخرجا لذون جوان. 

إذا أخذتم المسرحيةء دون أن تهتموا بهذه الاعتبارات التي هي مجرَد 
«مفاهيم» لا يمكن بواسطتها القيام بالإخراج» فسوف تتوقفون عند مسائل 
تقنيّةء مثلاألتمثال ”الذي يمشي» وهناك قبر الآمر الذي يدخل إليه دون جوانء 
والتمثال الذي يحني رأسه» هذه مسألة تَفنيّة. وعند نهاية العشاء» قي الفضصل 
الرابعء يدخل الآمر إلى غرفة طعام دون جوان» ويكلمه. وفي الفصل 
الخامس» يظهر ذلك التمثال الذي يأتي ليغرق دون جوان في الجحيم» وهذه 
أيضاً مسألة تقنيّة: إنها مسألة تصوير الأمر الخيالي العجيب على المسرح. 

ثم إن هناك» في الفصل الخامس مسألة المرأة المحجبة التي تمر 
وتتكلم» والتي تتحوّل فجأة إلى صورة الزمن الذي يحمل منجلاء وهذه مسألة 
تقنية أخرى. 

لقد عملت في المسرحية وقتا طويلاء دون أن أنشغل بأي شيء إلا 
بمسائل التصوير المسرحي تلك التي تقارب الأمور الخارقة للطبيعة أو 
الأمور العجيبةء وقد تحدثت عنها طويلاً مع بيرار''. 


. بيرار: رسام ومصور جوفيه المسرحي المعتاد‎ )١( 
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أنتم تعلمون أن دون جوان يغرق في النهاية: «الرعد يقصف بضجيج 
كبير» وببروق عظيمة» فوق دون جوان» وتنشق الأرض» وتنفتح الهوّةء 
وتخرج منها نيران عظيمةء في المكان الذي سقط فيه.» لدى قراءة هذا 
التوجيه» نشعر بشيء من الضيق» لأنه من الصعب تنفيذ هذه الأمور . فهذا 
يمكن إجراؤه في الأوبراء حيث يكون الاصطلاح أكثر اصطلاحيةء إذا جاز 
ا الترن التاسع عشر» > ان استخدام إحدى ال اة 
فقد كان النورٌ على المسرح أقل بخمسمئة مرَّة منه في عصرناء ومجموع ما 
كان هناك على مسرح باليه روايال حوالي مئة شمعةء أو على الأصح» شمعة 
صغيرة» وفي غبش المسرح» كان يتم استخدام الطابع الخيالي العجيب بسهولة أكبر. 

ااحية أخرى؛ هناك أ ا ااخصوصية: فدون جر ا امع 
الم سا لدل د ا ا د ن 
فوق تلك الحفرة: «أجوري! أجوري! أجوري!». 

وكنت أتحدث عن ذلك مع بيرار» وكنت أقول له: لا أعرف كيف 
يمكننا التوصتل إلى جعل دون جوان يختفي» ولا كيف يمكن لسغاناريل أن 
تكون له لهجة مضحكة» عندما يطالب بأجوره. 

يقول أحد المؤلفين: «لقد ذهبوا بعيدأ في مراعاة أصغر التوجيهات 
الصادرة عن مولييرء بحيث أظهروا في الفصل الخامس شبح امرأة محجبة 
يتحول فجأة إلى صورة للزمن» يحمل بيده منجله الكبير» وأعترف» كما يقول 
الناقدء بأني لا أفهم لا هدف» ولا مناسبة هذا التجلي الرمزي في مسرحية 
مبنية على الطابع المسيحي العجائبي. إن هذه الرؤيا لا تبدو لي مرتبطة 
بشل ء في االمكرزجية ءا إذا كان مادا إر امز ا إلى اهوت يإلفر له ولكن لماذا 
اختيار فكرة الزأمن الذي يحمل منجله؟». 

إن في هذه الفكرة التي لا تخلو من الستّخف شيئاً من التوجيه؛ فلا أحد 
يعترض على أن هذه «الرؤيا» هي صورة الموت الرمزية. ولكن اختفاء دون 

- E - 


جوان لا علاقة له بموت إلفيرء ذلك الموت الذي لا يجري في المسرحية. 
ويتعلق الرمز بموت دون جوان. إنه يرمز لظاهرة الموت. 

أمّا عن مسألة جواب سغاناريل؛ فقد قلت لبيرار : يمكننا أن نجعله ينطق 
به بمعزل عن اختفاء دون جوان» کأن نتصور مثلا أن سغاناریل قد تراءی له 
ذلك» فأجاب بيرار - كلاء هذا ليس حسناء وهو يجافي الذوق. - أو لنتخيّل 
أن دون جوان قد مات إذن؟ وله قب نقش عليه اسمه»ء مثل القبور الإسبانيةء 
التي ترى عليها الكتابة التالية: «هنا ينتظر البعث اليد فلان»» وهناك يأتي 
سغاناريل ليزوره زيارة قصيرة» وينطق بجوابه أمام هذا القبر: «ها قد رضي 
ناس بمرت فالشاء اء إليهاء والقوانين ٠‏ ات› 
وا راتي_ أغرين؛ والعائلد ا اة الشرف؛ والأهل ال اء 
E TT Tm TTT E‏ 
الشقاء سواي.»» ويمضي» بعد هذه الزيارة القصيرة» ويقول: «أجوري! 
أجوري! أجوري!» وتكون تلك هي نهاية المسرحية. فوافق بيرار على هذا 
E O 7 1‏ لتأمین E‏ 
ا ا ا ى 
بالنسبة لأذهان أهل عصرناء سو ا٣ا‏ تحت شكل رمزيء» أو تحت شڪل 
کے کد ی کے ل فا السرا عن ما ل له واي ا 
نهايات الإنسان» ومسألة االموت: 

وهكذاء فإنناء اعتمادا على هذا الإخراج» الذي نفذناه بناءَ على معطيات 
تقنية ومنطقية تنطلق من الممارسة» عرضنا المسرحية عددأ من المرات يفوق 
العدد الذي عرضت به منذ عهد موليير (أي مئة مرّة منذ عام: ١٠١٠)ء‏ ولقد 
عرضناها نتن امنتيمة. 

و اننا كنا قد اكنشفنا ظك النقطة الففة المكر ة ة للاهتمام بصورة خاصتة 
فقد استعادت المسرحية جاذبيتها - والإخراج الذي ينجح يكون مصيبا دائماً. 
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لويس .«وجهة نظر المخر ج»»› مجلة تاریخ المسرح باریس» ›۱۹٥٩۱‏ 
صفحة: ۳۸۱ -۳۸۳ , 


حول دون جوان جوفيه 

... بما أنه» من ناحية أخرى»ء لم يكن من المناسب الانسياق مع 
إغراءات الرومانسيةء وبما أن تطورات الموضوع الأخلاقيةء من ناحية 
أخر قدت بالنسبة لنا قدرتها ا رة فلم يعد أي خيار Ee‏ 
ففرض مركز الاهتمام نفسه بقوة: نه نزال مع الستّماء» وکل شيء في سلوك 
ا يسين يوكد هذا الللت اا 

فما إن يلوح دون جوان» حتی يتحدد موقفنا. فمن خلال مشية دون 
جوان الذي يسير كالفارس» وجذعه المرتد إلى الخلف» ومرفقيه الشبيهين 
بجناحي الحمامة» ورأسه المرفوع» وفمه نصف المفتوح» يبدو وكأن جوفيه 
يقول رلنا: «أنا لا أبذل أي جهد لأصبح شبيهاً بالمغوي الذي ركنتم تتخيلونه؛ 
هذا واضح. فلا تخطئوا في ذلك» ولا نب ن 
الطريق. ابحٿوا عن شيء آخر .»» ویأخذ بالمزايدة في الحال» ويتناول مقطع 
«الانتصار ات الغرامية الطويل» بسرعة جهنميّة» دون أن يظهر أدنى ارتعاشة 
عاطفيةء ودون تأثيرات وقحةء وحتى دون إبراز الفوارق الطفيفة في القراءة 
کا آن شك بداخد اء وگ لر لله يريد أن يخا لفكرة التی گنها 
المشاهدون وخصوصا المشاهدات عن سمعة الشخصية ويبدلها تبديلا نهائيا 
في أذهانهم. آنه يضرب صفحا عن کل شيء. 

غير أنه لا يلبث أن يعيد بناء شخصيته»وهذآآ«الثليء الآخر» الذي 
يوحي إلينا به» نراه في البداية في خبث هذه الشخصية؛ فدون جوان خبيث 
في تهديداته لسغاناريل» خبيث في طريقته في صرف إلفيراء وخبيث مع 
شارلوت وماتورين وخبيث» أكثر من ذلك» عندما يضرب بيترو» حين 
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يلتمع وجهه باشراقة فرح قصيرة تخيفنا. وحين ينتهي فصل الفلاحين› 
ی کا ا ا ف ا 
على نحو كاف يأخذ بالحلول محل هذه الصتفة. إنه شخصية تبدي لا ندري 
أي مظهر YEY‏ وانفصال» وعدم حضور كامل في الموقف» وعلامة على 
يق أو الم واعتر ا ا شيء مهب حتى وا الك 
a‏ لبحث عن اللذة وأ ق المهم هو في مكان اد 
الصورة الأولية تستدعي إلى الذهن عن كثب شخصيَّة ستافروغين في 
رو سوسون»" الذي كان ا ياة ساخرة... لم يكن ا 
وکان يسخر من کل شيء» . 

إنما ماذا عن السّماء؟ لقد تجلت بقصفة رعد في نهاية اللوحة الأولىء 
TS MSG CE‏ واثنين تساوي أربعة 
يا سغاناريل» وأربعة وأربعة تساوي تمانية.»» نحن في الغابةء والمجدف 
العديم التأثرء يم يده ليعرف إن كان المطرٌ يهطل. ومنذ ذلك الحين» يحدث 
E J ۹ EE TEEN!‏ 

أحب كثيرأً الطريقة التي يقال بها للمرّة الأولى» خلال زيارة قبر 
الآمر: «اسأله أن كان يريد أن معي.» ودون حذرء وكأن هذه 
الجملة رذ انعكاسي لرجل حاضر البديهةء إلا أن سغاناريل يرفض» بينما 
يصر الستّيد على الآمر» ويكرر الآمر بحدة مفاجئةء وهذا يوضح الشخصيَّة 
دو E‏ جا ران کیک کا وغ ا إن ية آلف 
بها» حتى لا تعود قادرة على الإفلات منه» وعلى العكس من ذلك» يسيطر 
عليها غضبً مرعب» وتسجن نفسها في هذا الغضب بيديها. فما هو الحد 
الذي لن تصل إليه؟ في الفصل الخامس عندما تتهرّب من الترّضيات التي 
يطلبها دون کارلوس» وتعارضها ثماني مر ات بأوامر «السّماء» فهي تک رر 


. الممسوسون: رواية لفيدور دوستويفسكي‎ )١( 
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هذه الكلمة بصوت قوي أكثر من اللازم» وتوجّهها من خلال محادثهاء إلى 
الخصح غير _المنظور_الذي تسميه» وتتحداه والذي «تبحث» عنه. فلتيوث 
ECE I TOES CS I ES‏ 
ا ن اء ا ي ينا ن لى 
الإخراج الإيقاعي والتشكيلي» وسيكفي لذلك مثالان أو ثلاثة أمثلة. إننا 
نعرف مسائل الأمكنة والحركات التي يطرحها مشهد الفلاحين؛ فالحوار 
يتطلب أن تتحرك شارلوت وماتورين حول «الستيد الوسيم»» بحيث يهمس 
إحداهما بالردود التي لا ينبغي للأخرى أن تسمعهاء والعكس بالعكس. إنها 
شهيرة. ويتمّ حلها ب هشةء ولكن الدقة واد اس 
الوقت كانتا كبيرتين بحيث لم يدعا لذا کا لإدراكهما. فننسى بنتيجة ذلك 
أن لهجة بييرو الريفية كانت قد بدت لنا منذ قليل مفرطة في خفتها بالنسبة 
للشخصيّة (فهي ثقيل الظل)ء أما الآن؛ فهي منسجمة مع رشاقة 
التمثيل . وليس نصيبُ فصل الغابة من النجاح أقل من ذلك. 

f i TSN NT 
ودوم لويس. فالمداخلة الأولى تأخذ إيقاعها الصحيح» وتم تأديتها بصورة‎ 
بطيئة؛ فالدائن المنكود لم تجر مقاطعته أثناء حديثه» ولا تعنيفه. بل ا‎ 
تحريفه بصورة منهجية» بواسطة المكان» والمفروشات والمشاعل والملابس»‎ 
وى صا بو اسطة فترك الك التقوات‎ 

وان کان لم یشعر من تلقاء نفسه بأنه مزعج» فقد کان على وشك أن 
يشعر بذلك . آرید ن أكتب أن كل شيء ذ في العرض المسرحي يجري بنفس 
ارا چ وع د واوا کا کے الط رجز" 
الولاتع عطي درت ت راید مر ااا بای صر کا ا کان 
تان الجحي لحر خا اكه فطل الكار: ٠ريقى‏ ممدل انه قان: 
ويرتفع من جديد» كي تلقى أسطر النص السيعة المسندة إلى سغاناريل 
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أيضاً. إن هذا الانقطاع في الإيقاعء هذا التوقف هذا الانطلاق الجديد على 
مسافة بضع خطوات من الهدف هي أمور” غير مفهومة. ولكن ما رأيذا 
8 ا 0 0 ا Rt‏ 
يمكن أن يبررها؟ ها نحن أمام مبنى هو عبارة عن مدفن كنسي تسهر فيه 
أر ا عظمية تتلفح بن ا اللون. وفي SES FF‏ 
مفتوح» رفع غطاءه هيکل عظمي خامس يتخذ وضعيّة وقحة: إنه دون 
جوا 6 القصاص. أما سغانارال آلا يحمل إكليلا مثل الاكالل التي 
ب اب مقبرة تييه''» فر بأجوره» والمشهد أ ون 
بمشروع واجهة زجاجية في عيد الموتى» في شارع السلامء إنه مشهد 
جنائزي «على الطريقة الدارجة». 

إني أتيه في خضم التكهنات. فهل هذا هو ما ينبغي أن يُهمل؟ ما ينبغي 
أن يعود إلى كريستيان بيرار؟ أهذا هو المنف لذي ينقذه في اللحظة الأخيرة؟ 
وفي حين أفاد موليير» وموليير فحسب (وبصورة جيدة جدأ من ناحية أخرى)»ء 
من تأثير الرّعدء والهوّة السحيقةء وألسنة اللهب» فهل خشي جوفيه على 
جمهوره من هذا التأثير؟... 

هوبیر جینیو»› دراسات» آذار» ۸٤۱۹ء‏ الصفحات ۳۹۳ - ٠۹١ ۳۹٤‏ 
ov FAA‏ 


بارت 


صمت دون جوان 


على هامش دوم جوان موليير التي أخرجها ومثلها فيلار على المسرح 
«الوطنی الشعبي» ( ۳ -409)), 


. تييه: مقبرة في باريس‎ )١( 
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... هل يمكن لممثل أن يكون أكثر صمتاً من ممثلين آخرين في الدور 
دات اك هذا وارداء وأن يكون هناك ف الم فر اقول 
الملطف" طالما هناك تقنية كاوما أكش«# تمارس هذه التقنية - للتفخيم 
اللفظي . لن يار ت فيلار هذا هو الذي 
يضع أساس إلحاد دون جوان ويوجهه» كما توجه الفضيحة في وسط 
الجمهورء ودون أن نحكم على دون جوان جوفيه»ء الذي لم أشاهده؛ فإن أدوار 
دون جوان السابقة التي شاهدتها تؤدي دور المعلم الذي سئم مهنته» كانت 
تجتهذ لإيضاح المُعطى الحرماني للإلحاد» بواسطة التفخيم اللفظي الهش 
وهي إجمالا كانت تعبّر عن نفسها مثل رينان وفرانس وتطيل الكلام حول 
اثنين واثنين تساوي أربعةء وبلهجة الصالونات المتعجرفة. 

إن صمت فيلار هو من معدن آخرء فهو صمت إنسان لا يشك» بل 
يعلم. إن دون جوان (ة) محرو من الإيمان أقل مما هو مسح باليقين. وهذا 
الیقین صامت لأنه یحس بان له مبرراته» وتتجلی قوّته بأنه طرح علل الکون 
بعيدا عن الإله» ولأن الخارق بحد ذاته هو نوغ من المجهول المؤقت» وهو 
ليس من نوع السر الأزلي. إن في ذلك الدون جوان شيا من ساد (والليّد 
أنطوان آدم» الأستاذ في جامعة ليل» يرتعش من هذه الفكرةء فهو الذي يصلي»› 
کن معا یا ری لكي لا يتم دون جوان بانسادية). 

إنه مثل ساد» لم يتضح بعد» دون شك» غير أنه مع ذلك قد تشکل 
بصورة كاملة من خلال معرفته للعدم» وارتباطه بالجريمة. كما يرتبط بأولى 
خطوات ع . وأظن أيضا أن هة الساديّة هي الطريقة الوحيدة لبناء 
المسرحية» ولربط الفصلين الأوّلين بالفصول الثلاثة الأولى» ولإقامة 
الدونجوانية والإلحاد» باعتبارهما لحظتين من سلوك وجودي واحد. 


)١(‏ ترجمة لكلمة: 11101۴ التي تعني على سبيل المثال استخدام عبارة: أنا لا أكرهك 
أبداً بدلا من : أنا أحبك . (المترجم). 


4 ORs 


رولان بارت» «صمت دون جوان» في مجلة «الآداب الجديدة» 
باریس› شباط› 110 (العدد: 1۲( صفحة ۲٠٣۷- ٦٤‏ وانظر أيضاً: المسرح 
الشعبي» کانون الثاني -شباط ٠١١٤١‏ - (العدد: )٥‏ الصفحة .)4٤- ٩١۱(‏ 


دوم جوان' 

الرجل ذو الألف القناع 

لماذا نقد دوم جوان من تأليف جان باتيست 

بوكلان الشهير بموليير على مسرح الفكر المثير . 

دوم جوان. شخصيات يجري عرضهاء وأحاديث 

غريبة مشوّقة في الجو الأليف لمسرح صغير . 

دوم جوان على مسرح الفكر المثير» في مساحة ضيقة» مغطاة باللون 
الأسود» والجمهور» في قاعة أشبه بالرواق. وعلى محاذاة الجدران»ء يشهد 
تحوّلاآت أكثر الشياطين الذينَ أتجبهم_الأدب إغواء! 

إخراجٌ يخدم النص؛ فتلتقي فيه الموسيقا الإلكترونية المستترة 
بالأصوات لتجعلها ترتفع» أو تهمس همسا. 

إخراجً يلعب التلفزيون» باعتباره حلقة مغلقةء دور كبيرأ فيه والآمر 
المي يتوجه إلى جر اتكعن طق اللوافية الصتغيرة. 

ویموت جوان في الشارع بین السيارات»› فتصو ره آلة التصوير 
الالكترونية. وجمهور المسرح الذي يصبح مشاهدا eT‏ يتابع احتضار ه 


عن بعد. إنه انتصار عظيم لجوان لا بُقهرء فهو لا يعطي عن موته إلا 
e FF‏ 


)١(‏ (إحدى الملصقات التي تعلن عن عرض مسرحية دوم جوان لموليير في بروكسيل) 
على مسرح الفكر المثير. 
a 0‏ 


هذه المرّة ليست رائعة موليير هي التي تذهب إلى التلفزيون» ولكن 
التلفزيون هو الذي يذهب إليها. 


من ۸ آیلول إلى ۳ تشرين الأول 

كل مساءء الساعة ١٠٠۲ء‏ ما عدا أيام الأحد والاثنين على مسرح الفكر 
المثير» شارع جوزافاء ۲۸ ٠٠٠١‏ - بروكسل» تحت إدارة: ألبير - 
أندريه لورو. 


شیرو. 

خائن لطبقته وتقدمي 

... تبرز على سماء الشتاء القطع الكبيرة لمجموعة آلية بدائية: يقوم 
على خدمتها عمال يزاولون حسب أوقات النهار» أعمال العنف التي تقوم بها 
هذه الآلة في قتل الكافرين» أو العمل الحرفي الصغير» لتشكيل الرّعد والغيوم 
التي يجعلونها تظهر حسب مشيئتهم . تلك هي الآلات التي ستظهر الرجال 
الآليين الذين سيقضون على المعارضة الكافرة» ويعرضون بالتنارب مکانین 
متعارضين: المزرعة المهجورة التي يعيش فيها دون جوان مغامرته الفرديةء 
بعد أن انفصل عن طبقته» وخرم من أيَّة ملكية شخصيَة. ومن أية سلطة 
سياسية. وضريح الآمر الذي هو ورشة تنتصب فيهاء من أجل تهذيب أخلاق 
N MHAMYNRE‏ الحديثة العهد» والملموسة لعصر مسيحي ظافر» ونهج 
البناء الديني الفخم المغطى بالتماثيل التي تتألم آلاما مسيحيةء والتي لا يمكنها 
إلا أن تجعل دون جوان يضحك. 
يمارس فن العيش» ينظم نهاره بصورة منهجية. وهناك لحظات متميزة 
يبتكرها باستمرار؛ فعند طلوع النهار» يزاول دون جوان فن القطيعة الصعب 
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في الحب» بين ملاذ الماء الباردء وطعام الفطورء والقراءة. وعند منتصف 
التهار» يسوق رغباته» ويعتدي بعد الظهر على بضعة أشخاص يعيشون في 
تناقض مع نظرتهم الأخلاقية. ويحلم بقتل والده في مساء ذلك النهارء 
ويمارس الخديعة في صباح اليوم التالي» ويموت ظهراًء لأن المؤلف كانت 
تنقصه الحجج» ولأنه كان لا بد له أن يفرغ من ذلك كله. 

وفي داخل تلك الآلةء تؤدي إحدى الفرق التمثيلية عرضا تقدم فيه 
الريف الفرنسي المنحتر من انتفاضة لافروندا" التي تشكل شعبا كاملا من 
العمال المياومين»ء والخدم» والنساء اللذين اعتادوا على أن يغرّرَ بهم» وعلى 
انسحاق مصائرهم» وهم يتابعون العيش تحت نير البلايا المجتمعة للصوص 
والنبلاء الريفيين_الذين يجلدون الريف» وتحت بليّة مثقف يمارس أمام 
أنظارهم أعمال العنف العاطفيّة الرقيقةء وفظاظات التهتك الصبيانية. 

باتریس شیرو )۱۹٦۹(‏ في دوم جوان... وفي إخراج ب. شيرو 
الذي حلله وعلق عليه ج ساندييه. باريس» مجلة لافان - سین ۱۹۷٩‏ - 


صفحة: /۲۷/. 


ساندییه. 


حول دون جوان شیرو 
المسرح هناء ليس كما كان بالنسبة للاإليز ابيتين «مسرح النبلاء»» بل 
هو مسر يعرض فيه أحذ المجتمعات تفسه (المجتمع الفرنسي المنحذر 
من لافروند) على نفسه» وعلى الآخرين من خلال عرض مسرحي؛ غير 
أنه ډا مسرح «آلي ممکن» أي أنه عبارة عن تراكبً عدد من الملفافات 
)١(‏ لافروند: انتفاضة ضد مازاران» خلال فترة الوصاية على لويس الراإبع عشر 
(٠٠١١ -٦٤۸(‏ أثارها عدم شعبية الكاردينالء ومتطاباته المالية... قمعت في النهاية 

لصالح الملكية. (المترجم). 

1 TON = 


والبكرات» واسطوانات الرفع» والحبال (يتذكر شيرو دوما تصاميم 
از ريقو شيل دو اتا اوا اس 
E cC IW T1 ol‏ 
لونان) ويجعلون الشهب النارية تفرقع في الجحيم» ويسحبون خيوط دمية 
ية التي تمثل الآمر )0 الخشبة التي تحمل أن 
خشبة الأم كوراج»" عربة الثنائي: السيّد - الخادم. ويُعرض على 
«المسرح» أناس الطبقة العلياء سادة السلطةء تلك الوجوه التي نراها في 
مجتمع معيّن وبعضها تبقرُ بطون البعض الآخر» حسب أخلاقياتها 
نها تحكه الا عا. والآخرون د ان 
والبورجوازيون (ولهذا السبب» فإن غياب اليد ديمانش في هذا الإخراج 
يز عجني)» والفتيات اللواتي سيغوّين» والفقراء الذين سيثارون» ويْضرًبون 
N N O,‏ ب 
يتحركون ضمن مناظر على النمط الإيطالي لمدينة منيعة» وردية وبيضاء 
ea ETE‏ ) `" 

إن مجموعة الستّادة هنا - وهي شخصيّات لم يعرضها أي إخراج 
آخر من قبل: إقطاعيون شيوخ» كواسرُ من العصر الوسيط (دون ألونس)» 
أو إقطاعيون محتكون بالفروسية النبيلة» ويتغرغرون؛ «الشرف» 
وب «المجد» (دون كارلوس)» وصورة الأب الملكي النزعة (دون 


لویس)› هذا الأب الذي يتمنی دون جوان ا دون مواربة. إنهم طعا 


(۱) لونان »)١٦٠٤١ - ٠١۹۳(‏ هو أحد ثلاثة مصورين فرنسيين أشقاء» وأحد أعلام 
الواقعية الفرنسيةء وقد صور مشاهد من حياة الفلاحين . (المترجم). 
(۲) الأم كوراج مسرحية لبرتولت بريخت. (المترجم). 
(۳) بالاديو هو معمار إيطالي ٠٥۰۸(‏ - في فيسانس كنيسة ومسرحاً أولمبيا 
في البندقية (سان جيورجيو ماجيوري إلخ...). (المترجم). 
Yo -‏ - 


موجودون على المسرح» يرتدون الملابس الجلدية» أو تغطيهم جلوذ 
الحيوانات: أثرياءٌ نبلاء كما يقدمهم إيزنشتين' في إخراجه. وفي وسط 
هذا لایر الى تحمل تارات ناوات رجل غاد دهیین» 
وم کل ومثقف يساري: إنه دون جوان وهو يحطم لعبة الآخرين› 
فيعرف أن الله قد مات» وكذلك الشيطان» فيقبل بوقاحة انهيار طبقته 
8 قد سحقت انتفاضة ار هذا المتهتك» الذي ان 
وبالسلطة (الثورية) ا تجاسر على آلا بنرا ا إن 
مذ الأكبر ساد يمزق آ. رالرياء الأخلاقي اني 
عليه مع ذلك سلطة طبقته؛ فهو يقوم إذن بتسريع انهيار طبقتهء إلا أنه 
بحاجة لهذه_الطبقة_ليمارس لعبثه الأنائية والستامية: إن_هذا| الرجل ذا 
IS Tm CWT‏ 
أنه تمي لاله جين ا ۳ ن رر لك راد الور 
فإن الفرد يموت» ضحية لأولئك الذين خانهم. إن هذا النبيل المبْعَد والذي 
هو تقريباً عبارة عن زعيم عصابةء والمحاط بمصارعين مرافقين أشداء 
في مزر عة مهدمة» ورديّة ومعشبة»ء يتم إعدامه في عقر داره» في المشهد 
ما قبل الأخير . وفي النهايةء فإن الآلة الجهنمية التي يُكشف النقاب عنها 
بصورة ظريفةء ليست سوى صورة مجازية «للعصر العظيم»""» وهي 
إجازة الطبع الصائبة الرأي» والصورة المسرحية والمطمئنة لمكيدة 
واقعية جداً: وهي انتقام النبلاء. 

جيل ساندييه» المسرح والنضال» باريس: ۱۹۷۰ء صفحة: ۱۹۹ - .٠١١‏ 


(۱) ايزتشتین: سينمائي سوفییتي کبیر (۱۸۹۸ - )۱۹٤۸‏ قام بإخراج أفلام الإضراب 
4٤,؛‏ والدارعة بوتمكين ٠٠۹٠١‏ والكساندر نيفسكي (۱۹۳۸) وإيفان: الرهييب 
.٤‏ (المترجم). 

(۲) هو عصر لويس الرابع عشر في فرنسا. (المترجم). 


I Fe 


حول آوبرا دون جیوفاني لموزار 

هوفمان 

مع تناغمات العالم السفلي المرعبة 

كانت الخاتمة الموسيقية قد بدأت بنغمة استبشار وقح: إن المائدة معدة. 
فدون جوان الجالس إلى المائدة» كان ااعب فتاتین» ويفتح الزجاجة تلو 
الأخرى» لكي يحرّر الأرواح التي كانت تتخمَرُ في سجونها الضتيقة. وكان 
يجري في غرفة صغيرة ذات نافذة كبيرة قوطيّة في عمق الغرفة» وكان الظلام 
كا. وينما كانت ا لحائن على عموده د ها 
شق الظلمات» ركان البعيذ ييشر بالعاصفة. ااال 
يسم طرق عنيف على الباب» فتهرب للفير ولفتيات الأخريات؛ ومع 
التناغمات المرعبة الآئية من العالم السقلي» نشهد دخول التمثال الرخامي» الضتخم 
والمخيف والذي يبدو دون جوان بجانبه مثل قزم. وتهتز أرضية المسرح تحت 
خطى العملاق؛ وأثاء قصف العاصفة» والتماعات الصاعقةء وعواء الشياطين» 
يطلق دون جوان صرخته المرعبة: لا! لقد أزفت ساعة سقوطه. 

ويختفي التمثالء ويجعل البخار الكثيف الغرفة معتمةء وتبرز من جميع 
الاتجاهات أشباح مرعبةء ويتخبط دون جوان في عذابات الجحيم» وعلى 
فترات متقطعة»ء نلمحه وهو يصارع الشياطين» ويحدث انفجارٌ» كما لو أن 
الأرض تتداعى! لقد اختفى دون جوان والشياطين» ولا ندري كيف. وليبوريلو 
مطر وح بمفرده» وقد فقد وعيه» في إحدى زوايا الغرفة. 

وأي عزاء وارتیاج نشعرُ به حين نرى الشخصيات الأخرى التي تصل 
فور في ذلك الوقت» وتبحٹ دون طائل عن دون جوان الذي تنتشله قوی 
العالم الستفلى من الانتقام البخري! ويبدو أنتا فى تلك اللحظة فقط نتخل من 
جو عالم الأرواح الجهنميّة المخيف. 


a 0 


و. ت. هوفمان: دون جوان في: تخيّلات على طريقة کالو (۱۸۰۸ - 
°/ ترجمة هنري إيغمون» مراجعة .١‏ بيغان و م. لافالء نادي أصحاب 
مكتبات فرنساء :۱۹١١‏ الجزء الأول»ء الصفحة: .٤٥١- ٤٤‏ 

ستاندال 

آنغام موزار الشديدة الكآبة 

ثم يقرأ فوق البيانو الكتابات الموسيقية لفصل كامل من فصول دون 
جوان» فتعيد إليه أنغام موزار الشديدة الكآبة هدوءَ النفس . 

أرمانس»ء ۸۲۷٠ء‏ الفصل الثاني . 

وقد أقوم بالسيّر ف فر ا ا طن وهو الشيء الذي أمقته اشد 
العالم» ۾ احير yS‏ اده وان 
تلفظ كلمة إيطالية من كلمات دون جوان» فإن ذكرى الموسيقى العذبة تعود 
حالاء وتسيطر علي . 

MR E 
يثير الألم فتذكروا عبارة:‎ 

آه! يا للذكرى الأليمة"! 

الموجودة قي مطلع أوبرا دون جوان»› ولاحظوا أن الحركة ل بطيئة 
بالضرورة» وربّما أن موزار نفسه ما كان يمكن له لولا ذلك أن ينجح في 
تصوير اليأس الجارف.. 

حياة هايدن وموزار ...> ٠۸٠١‏ / الرسالة:٠.‏ 

)١(‏ عبارة مأخوذة من اللحن الثنائي بين آنا وأوتافيو: 
فدعي› يها العزيزة 
الذكرى المريرة! 
YoV -‏ ت أسطورة دون جوان "م \V‏ 


موسیه. 


كانت إيملين تصغي وهي غارقة 2 أحلام اليقظة 


MCC O N E 
. مقصورة في مسرح الطليان سترت جدرانها بالحرير مثل صالون صغير‎ 
وهذه المقصورة التي زيّنت بعناية فائقة كانت في وقت ما الموضوع الذي‎ 
شغل بالهادائماًء وكانت قد انق لها القماش الملائم» وعلقت فيها مرآة‎ 
صغيرة قوطية كانت تحبهاء ,ف إلى المقصورة كل يوم يا‎ 
ج لأنها لم تكن تدري كيف تطيل هذا السشّرور الطفولي. و ت‎ 
بنفسها منضدة صغيرة من نسي مُنجّد» كان تحفة فنية؛ وأخيرأًء وعندما أنجز‎ 
كل شيء بصورة مؤكدة» وعندما لم تعد هناك ا لابتكار أي شيء»‎ 
ا ا مساء» في زاويتها العزيزة عليهاء مام أوبرا دون‎ 
جوان لموزار. لم تكن تنظر إلى القاعةء ولا إلى المسرح» وكانت تحس بلهفة‎ 
لا يمکن مامتها کان روبیني ومدام هاینفیتر ومادموازیل سونتاغ يغنون‎ 
لحن الأقنعة الثلاثي الذي يجعلهم الجمهور يعيدون أداءه. وكانت إيمّلين‎ 
تصغي بكل جوارحهاء وهي غارقة في أحلامهاء فلاحظت عندما عادت إلى‎ 
نفسهاء أنها كانت تمد ذراعها على كرسي خالية بجانبها وأنها كانت تشد‎ 
منديلها شدا قوياء لعم وجود يد صديقة..‎ 
أمَا جيلبير فكان يذهب إلى المسرح الغنائي» ويمضي أحد الفصول‎ 
احا في اورا الك ةا و اء امنا ان ترا اسو خان‎ 
أيسيارفي لاطا ايام . ويحضيرها لبد مارسان. أما إيملين» فعندما أتى‎ 
دور اللحن الثلاثيء لم تستطع أن تمتنع عن النظر إلى جانبها وأن يتذكر‎ 
منديلها. وكان هذه المرة دور جيلبير ليحلم على لحن أصوات الجهير في‎ 
المقطع الشعري الكئيب. كانت كل روحه معلقة على شفتي مادموازيل‎ 
سونتاغ. ومن لم يكن يحس بمثل إحساسه» يمكن أن يظنه عاشقا مجنونا‎ 
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بالمغنية الستاحرة. كانت عينا الفتى تلتمعان» وكان السترور الذي يشعر به 
باديا على وجهه الشاحب بعض الشيءء» ذلك الوجه الذي يضلله شعرٌ أُسوذ 
طويل. كانت شفتاه منفرجتين قليلاء وكانت يده المرتجفة تنقر نقرأً خفيفا وزن 
الإيقاع على مخمل الدرابزين. وابتسمت إيملين» وفي تلك اللحظةء وأنا 
مضطر” للاعتراف» في تلك اللحظةء أن الكونت الجالس في مؤخر المقصورة 
کان ینام نوما عمیقا. 

موسيه» إيمّلين» الأعمال النثرية الكاملة - بلييادء الصفحة: ٤٠۳‏ 


ی م 


و 0© = اه 


کل - بلاز. 

كيف کان يتم تعديل مقطوعة موزار عام ٠۸۳١‏ 

ج يا وك بنبني گار 
هوفمان التي کل انا عافةة لمح ا فتموت اا الحزن الشديد» 
E CC N ON‏ 
الحظء حين يمر“ أمام ناظري دون جوان مع أشباح الضحايا التي قضى عليهاء 
هو التمهيد المخيف للعذابات التي تنتظره في الجحيم. لن أتحدّث عن موضوع 
المسرحيةء فلقد عرفت به» من خلال الاشارة إلى التعديلات الخفيفة (كذا!) 
الت "أفخلها_المؤلفون ألأرنسيون كلى|لالكر اس الموسيقى_الإيطالي› ئلول 
إلى موضوعة هوفمان وتبرير مشهد الخاتمة الخيالي العجيب... فيصل 
التمثال» فيقلب رأساً على عقب» ويدمّر ذلك القصر المتألق» مقر الفرح 
راا كع اڪ و ع اع يض کا اج اتن الضجمة؛ 
التي يحيط بهاء جمهرة من النساءء اللواتي يرتدين البياض» ويحملن المشاعل. 
إنهنَ يُحطن بنعش آناء وينشدن النشيد الجوقي الصاعق: الصلاة لراحة الموتى 
لموزار. وقد ولد هذا المؤثر الأخير إحساسا لن أسعى إلى وصفه. 
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كاستيل - بلاز يحلل أحد عروض دون جيوفاني في أوبرا باريس عام: 
٤‏ في کتاب: مولییر موسیقیاء باریس ٠۸٥۲‏ صفحة ۳۲۱ وما بعدها. 


کییر کیغارد. 

لحن الشامبانيا 

أظن أننا قد نبحث في هذا اللحن عن موقف مسرحي» ولكن دون طائل . 
غير أن هذا اللحن يحتوي بالأولى على تعبير عن دفق غنائي. فلقد تعب دون 
جوان من الدسائس العديدة التي تتشابك بعضها ببعض» إلا أنه ليس خائر 
العزم على الإطلاق» فإن روحه أقوى منها في أي وقت مضى. إنه لا يشعر 
بالحاجة ليحاط بالمرح» ولا ليلاحظ فوران الخمرة وليصغي إليهء ولا ليشعر 
بالقوة عند احتسائها. فالحيوية الداخلية تتفجّر في أعماقه أكثر قوّة وأكثر غنى 
من أي وقت مضى. ولقد تصوآره موزار دوما بصورة مثاليةء باعتباره حياة 
وباعتباره قوّة. إلا أن مثاليته كانت تواجه الواقع. إنه نشوان مثاليا بنفسه إلى 
حد ما. فإذا أحاطت به كل فتيات العالم في تلك اللحظةء فلن يشكل خطرا 
عليهن؛ لأنه كما لو كان أقوى من أن يحفل بإغوائهن» لأن ملذات الواقع 
الأكثر تنوعا ليست شيئًا يذكر بالمقارنة مع ما يتمتع به في نفسه. هنا نلاحظ 
بوضوح ما يعني ذلك» وهو أن طبيعة دون جوان موسيقية» وكما لو أنه 
يتحّل أمامنا إلى موسيقاء فهو ينتشر إلى عالم من الأصوات الموسيقية. 

لقد سمي هذا اللحن بلحن الشامبانياء وهذه التسمية دون ريب صفة 
مميّزة له. غير أنه من المهم أن ندرك أن العلاقة بين دون جوان وهذا اللحن 
لست علا قار ك فط فحياتے فر ارة ستل الشاماتا. كما تصعة الفقاعات 
وتستمر في الصعود؛ فإن لذة التمتع يرن صداها في غليان العناصر» الذي هو 
E eg N A‏ بل 
من إيقاع الأوبرا الأساسي الذي يدق هنا وير صداه في الأوبرا نفسها. 

کو اد اا 


e 


بیرلیوز. 

صوت نشاز 

قلت إنني عكفت» في ذلك الزمن 0 اي 
المعهد» على دراسة الموسيقا المسرحية العظيمة؛ وكان بذ ینبغی أن يدور قولي 
هذا على المسرحية المأسوية الغنائية؛ وكان ذلك هو سبب الد ا الذي كنت 
أعجب من خلاله بموز ار . 

وكان لغلوك وسبونتيني وحدهما القدرة على أن يشغفا لبّي» وهذا هو 
سبب فتوري حيال ملف دون جوان. ٳِنَ ویر تیه اللتين عرضنا في باريس 
في أغلب الأحيانء كانتا : دون جوان وفيغارو. غير أن الطليان هم الذين كانوا 
يؤذون الغناء فيهما باللغة الإيطالية» وعلى E‏ الإيطالي . وكان ذلك كافيا 
ليكون بمقدوري أن أبرآر لنفسي بعض النفور حيال هذين الأثرين الفنيين؛ فقد 
كان مأخذي عليهما في نظري هو ما يبدو عليهما من أنهما ينتميان إلى 
مدرسة ما وراء جبال الألب (إيطاليا). وبالإضافة لذلك؛ وهذا أقرب إلى 
المعقول» فقد صدمني أحذ مقاطع دونا آناء الذي ساق الحظ موزار ليكتب فيه 
لحا ا ا و ا کے لك 
الحركة السّريعة للحن الستّوبرانو (رقم: ۲۲) في الفصل الثاني» وهو لحن 
ع ف در ت رک ر اا نوی ار تل اي 
غير أننا نجد في آخر المقطوعة علامات موسيقية مضحكة» تصدمنا 
بنشوز هاء ادر عب ا أن نصدق أنها قد تمكنت من الإفلات من 
قلم رجل كموزار . وتبدو دونا آنا في هذا اللحنء وهي تمسح دمؤعها وتنساق 
فجأة إلى كلام تهريجي سفيه. إن كلمات هذا المقطع هي : 

او او ر 9 

(وهنا تأتي تكملة لا تصدق» وبأردا أسلوب ممكن 

ترات بي). 


- ١1 - 


وينبغي الاعتراف بأن هذه طريقة فريدة من نوعهاء تعبّر فيها فتاة نبيلة 
مهانة عن أملها بأن ترأف بها الستماء!... كان يصعب علي أن أغفر لموز ار 
ف کهذه. اما اليوم» فأشعر ني قد أهبُ بعض دمي مال ن هذه 
الصتفحة المخجلة» وبعض الصتفحات الأخرى من نفس النوع» والتي نحن 
مجبرون على الإقرار بوجودها في مؤلفاتد ا" 

وإذن» فلم يكن بوسعي إلا أن أرتاب بمذاهبه المسرحيةء وكان ذلك 
كافيا لإنزال ميزان حرارة الحماسة إلى درجة تقارب الصفر. 

هيكتور بيرليوز» مذكرات» ۱۸٠١‏ (الفصل الستابع عشر) ونجد 
الستّخط نفسه في كتاب: من خلال الأناشيدء الفصل»ء :۲٤١‏ «إنها سلسلة من 
العلامات الموسيقية الحادةء المليئة بالصتراخ الغنائي» والنقرات الموسيقية 
المهذارة» النطاطة...» 


* 


شو 

دون جوان يعود إلى الأرض 

اا ا ا E‏ 
دون جيوفاني في لندن . ويعيدها القطار إلى منزلها؛ وما إن تصبح في مقصورتها 
بمفردهاء حتی تفاجاء ويعتريها بعض الهلع» لرؤية مسافر أنيق يجلس قبالتهاء دون 
رف و ت ك ا وا ت وی ا ووو 
الحديث بينهماء فيقوده ذلك إلى الكلام عما كانت عليه حياته على الأرض: «كنت 
نبيلا إسبانياً... آخر المنحدرين من عائلة تينوريو». وكان شابا رصيناء خجو لاء قلقاء 
يتهرّب من النساء اللواتي يلاحقنه» وينشرن أنه متهتك» وذلك ما لم يكن يستحقه 
د ری اضاع اعكي ساك هة ا ات ای يات مته الاخری 


)١(‏ وحتى أنني أجد الصفة «مخجلة» غير كافية لاستهجان هذا المقطع؛ فقد ارتكب موزار 
ضد العاطفةء وضد المشاعر» وضد الذوق السليم» والتفكير السليم» إحدى تلك الجرائم 
الأكثر فظاعةء والأكثر حمقاأء والتي يمكن ذكرها في تاريخ الفن. 
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للد غات تاشر ومنت آنا قات الاد من دة ,اهت با قاتا 
حتی_سن_الأربعين»_وبعد ذلك» تزوجت رجلا بروتستانتیا _اسکوتلاندي 
الجنسية» وغادرت اسبانيا. وسعت إلفيرا للزواج من جديد» غير أنها لم 
توفق في ذلك» مع أنها كانت امرأة جميلةء فكسبت معيشتها عن طريق 
إعطاء دروس في الغناء, 
أُما الفلاحة الشابة التي نسيت اسمها فقد أصبحت ذائعة الصيت في 
مهارتها في غسل الثياب. 
- ألم تكن تدعى زيرلين؟. 
- ممكن جدأء ولكن هل يمكن أن أسألك كيف تعرفين ذلك؟ 
- عن طريق الروايةء فلا يزال الناس يتذكرون بصورة جيدة جدا دون 
جيوفاني تينوريو. وهناك مسرحية عظيمةء وأوبرا تدوران عليك. 
- إنك تدهشيني. فأنا ود حضور أحد عروض هذه الأعمال الفنيةء فهل 
يمکنني أن سأك عما إذا كانتا تعطيان فكرة حسنة عن شخصيتي؟ 
- إنهما تبيّنان أن النساء يقعن في غرامك. 
- دون ريب» ولكن هل تجري الإشارة بصورة جيدة إلى أنني لست 
مغرما بهن» وأني أبذل جهدي بشکل جڌي لأذكرهنَ بالشعور 
بواجبهن» وأني أرفض عروضهن» دون أن أسمح لنفسي بالاستسلام 
لهذه العروض !هل هذ الأمر [3ااقيح جيدا؟ 
- كلاء يا سيدي» أخشى ألا يكون كذلك. بل قد يكون الأمر على عكس 
ذلك» حسب اعتقادي. 
- غريب» كم يلتصق الاغتياب بسمعتك! وعلى هذا الأساس» فأنا معروف 
وممقوت باعتباري متهتکا! 
- أوةٌ لست ممقوتأء لأؤكد لك» فأنت شعبي جدأء وقد يشعر الناس بخيبة 
آمل كبيرة» إذا عرفوا الحقيقة. ۰ 
NE ۰‏ 


- هذا ممكن جدأء فإن نساء أصدقائي» عندما كنت أرفض الهروب 
وإياهن» ويصل بي الأمر إلى حد تهديدهن بقول كل شيء لأزواجهن› 
إذا لم يكففن عن ملاحقتي» كن ينعتنني بالبلاهةء ولعلك ترين رأيهن؟ 
فقلت: - كلاء غير أنني لا أدري ماذا أصابني آنذاك» فلم أكن معه 
مفس المرأة التي أكونها مع الرجال الآخرين» وقدمت يدي وقلت: 
«لقد كنت على حق» فهن لم يكن نساء حقيقيات» فلو كن يعلمن ماذا يترتب 
عليهن من التزامات» لما تقڌمهن بعروضهن لرجل» غير اني - ئي - اني 
أحب...»» وتوقفت» وقد أصابني بالشلل بريق الدهشة التي رأيتها في عينيه. 
فهتف : 
a reiseienimnlon =, O Ll lami‏ 
الانكليزيات أنهن يبحن بحبّهن لرجل مهذب في القطارء أثناء الليلء 
دون أن يدعوهن أحد لذلك؟ 
ون نن یوکن فلیکن ما بک ن ن ن ۈت 
لأفعل ذلك» لو لم تكن شبحاء غير أني لا أستطيع شيا حيال ذلك. 
فلو كنت موجودا في الوآقع» لأجبرتك على حبي برغم برودتك. 
- هذا بالضبط ما كن يقانه لي حرفي - غير أنهن كن يقلنه بالإسبانية!.. 
ج.ب .شو «دون جيوفاني يفصح عن نفسه» ۱۸۸۷ في مجموعة: 
قصص قصيرة» مقتطفات ونماذج» لايبز غ - باريس» ٠١۴١‏ صفحة ٠٠١‏ - 
٠°‏ (المقطع السابق» صفحة (٠١٤ - ٠۲۳‏ (الترجمة للمؤلف). 
جویس 
دون جيوفاني ے4 آولیس 
أحلام اليقظة حول اللحن الثنائي: أعطني يدك والذي يجب أن تغنيه مولي 
قريباء وظهور القاضي الحجري الذي يحكم على بلوم بالموت» وتجلي الأم الميتة 
٤ -‏ - 


التي تكرّر على مسمع ستيفن: أعلن توبتك» كصدى لمقاطع التوبة في الخاتمة 
الموسيقيةء كل هذه الأمور تدل على أن أوبرا دون جيوفاني تمارس» في رواية 
جويس» حضور | منتشر اء يتوزع على أبطالها الرئيسيين الثلاثة: 

... انها تنغم وهي تسرّح شعرها لحن: آرید وقد لا آرید.. کلاء بل تردد: قد 
لا أريد ولیس .. ونتفخص نهایات شعرها لتری إن کان متشققا وتقول: إني 
ية نة مرسيقة تر الجلة لثلة: ها نة ا 
رة مل تغريد عصفور ناك كلمة سن التي تبر . 

%* * * 


الحاجب مُحضر الجلسة» بصوت مرتفع - نظرا لأنَ ليوبولد بلوم الذي 
ليس له مكان إقامة ثابت» هو مفجّر ديناميت مثبت» ومزوّر» وزوج لامرأتينء 
وقوٴاد» وزو ج مخدو ع» ویشکل خطرا عاما على مواطني مدينة دبلن» وفي جلسة 
محكمة الجثأيات هذهوونظراً لأن السيّد المبجّل جداً... (فضيلة اتير فريدريك 
فر كيتر 6 إكجر (قضاء ادجان» ريروتدي_ لبا سه القضائي, اراد ي إو الكجراي لون »او له 
لحية مثل لحية الآمر» يقف عن مقعده» ويحمل على ذراعيه صولجانا للعدالة 
على شكل مظلة» ويخرج من جبينه» بشكل يثير الدهشةء قرنا كبش منقوشان). 

المحامي العام - سأضع حداً لتجارة الرقيق الأبيض هذه وسأطهر دبلن 
من هذا الوباء المتثير للاشمئزاز. إنه لأمر” مشين! (يعتمر الطاقية السّوداء) أيها 
اليد نائب العمدة فليؤت به من مقعده الذي يجلس عليهء وليُعتقل في سجن 
مونجوا ليحجز فيه خلال المدة التي يرتئيها جلالتهء وذلك ليشنق فيه حتى الموت. 

*%* * XK 


الام وعاناها تقدخان شررا - أعلن نوبتك! ر٥‏ تار الجحیہ! 
الأم تلوي يديها ببطء وتئن من اليأس - آه يا قلب يسوع القدوس» ارأف 
به» خلصه من الجحيم» أيها القلب الإلهي القوس! 


- ٥ - 


ستیفن - کلا! کلا! وکلا! 


جيمس جويیس»› أوليس» ۲ء النص المترجم في دار غاليمار للنشر 
ا ,س ب 0١‏ و۹ - ۱ e‏ 


جوف . 
دون جوان 
إني أصغي إليك» أيها النشيد العميق جداًء وقد عدت 
ت الموتى الأشذاء. 
بعد أن قاسيت من فقدان الجسدء وفقدان كل فعل 
فتدت الجنتي الأليض )اا القاتم 
RET‏ 
أّها الجنيء» أيّها الطفل الرقيق» ار أف بشقائي 
فلقد بحثت عنك في أكثر المياه سوادا 
أظنَ أن فجرك أجمل» وأن عيني 
تنظران إلى أبعدء وان الفتنة أقوى وأن الجنس 
أكشر قتامةء وأ الموت أك © 
بالنسبة لعظام المقابر الستحرية القديمة 
التي يعيدها الجبل - وأن شقائي 
كبير - وأن نور الأسرار العظيمة 
مع أبطال الحياة والموت المرسومين 
قد نشاً في قلبي على الأقلء وقد كشف بالقول 
عندما تمسك بي يذ الزائ الججري 
بییر جان جوف» کيري (لحن کیریالیسون: یا رب ارحم)» ۱۹۳۸: 
7 
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جوف. 

آنا» شخصية أوبرا دون جيوفاني العاطفية الكبرى 

ا ی د :لل ية 
في مغامرة دون جر 0 ت الكيب» حب دوا 

نحن نعرف التفسير الذي قتمه أ.ت أ. هوفمان لهذا الحب. فدوتا آنا هي 
جوان قلب الشموت ع الأثري بين كافة الات 
الأخرى. ودون جيوفاني وآنا هما ك ان» قذر لكل منهما لن با اار: 
غير أنهما يلتقيان بعد فوات الأوان. فهو يمتلك قوة شيطائيةء وهي المرأة التي 
تسميها رومانسية هوفمان «المرأة السّماوية» والتي لم يكن للشيطان تأثير“ فيها.. 
بالنسبة لناء فإن هذا لطرح يقتضي أن يلقى عليه الضتوء» بواسطة صورة أخرى 
ا ا ا رک ا 
بالأب. والأويرا بكاملها ستشهد على ذلك. إنه مر بدهي مسرحياء وبدهي موسيقيا 
والعنف الذي لا مسوّغ له في الظاهر في لحن: اهرب» أيها القاسي! س 
موضوع الحنان الذي يعود للتسلل بعد آذلك» هذه الأمور تفيدنا حول هذا الموضوع 
بصورة افضل من آي حدبك 9 دمي برب دونا ٿا * 
رھ بلا ت وق مع الاه رومن ك اا وضتدا كلت من مضاجعات 
المغوي» فهي لا تقوى على احتمال نظرة الأب. ويمكننا أن نفّر رحيلها الغريب» 
قبل المبارزة تماماًء على أنه هرب» فهي نترك الأب في خطر» وتعود فيما بعد 
حاملة الشعورَ الحا بالذنب» لأنتها تركته في خطر. إن هذا المرأت المرتبطة لا 
شعوريا بالأب» قد نسبت إلى الرجليرغبتها في أن تغوىء في أن تغتصب» في 

نفس الوقت الذي تشعر فيه تجاه 0 ا حا ر بالأب» بالحب - 
الا الي لن ر ا ا ا اما اا ا ا عا يميت 
الشخص ای تک فرت ہے م ر ات رر آنا هن کال ق ها 
الحاسم هذاء كاملة الصفات» ومخلصة ويمكن القول: نقيّة. والأمر الذي تسح 
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لنفسها أن تراه في أعماقها إذ أن سرّها يبقى مكتوما بأكمله) هو فقط فكرة الانتقاء 
التي ليست شيئًا آخر سوى حاجتها لتدمّر كل ما يتعأق بالموقف المليء بالإثم . 

إن دونا آنا هي شخصبة أؤبرا دونا#يوفاني العاطفية الكبرى» فبهذه 
الشخصية وحولهاء تؤدى ا دون جوان الأساسية»ء وهی هي التي تحمل الألم 
والجنون والعجز» غير أن تطوّرها هو تطورُ الشاهد على الخطيئة في البدايةء 
,ب بعد ذلك . 

بییر جان جوف - دون جوان موزار» فیریبور وباریس» إيغلوف»› 
۲١‏ صفحة 1۸ - ۷١‏ (من الفصل الأول» المشهد التالث). 


باتاي 


كما لو أن السموات كانت تفتح أبوابها 

TM 
۰ الابتهاج (من تهكمه السّعيد الصاخب) إلى لحظة التمزّق‎ 

إن أورا دون جوان لموزار (التي أتصدى لها بعد كيير كيغارد»ء والتي 
ENC‏ كانت تفتح أبوابها - وذلك في 
العرض الأول فقط كما كنت أتوقع - لم a rregges‏ فعلها)»› 
وتعرض لحظتين حاسمتين - في اللحظة الأولى» نلاحظ وجود القلق (الآمر قد 
ذعي إلى العشاء)ء ولكن دون جوان يغني 

عاشت المرأة! عل النبية لاخو اقلم جذ والقوة فلانسانية. 

وفي اللحظة الثانيةء يجيب البطل» وهو يمسك بيد الآمر الحجرية - اليد 
التي تجمّده - يجيب وهو متعجل للتوبة (قبل أن يسقط مصعوقاء برده الأخير): 

كلا » أيها الشيخ المتبجح! 

إن EA)‏ التافهة - البسيكولوجية - بصدد «الدونجوانية» تدهشني 
رقرر ني فان دون جوان في نظريء الذي لم يعد سانجاء إلا تجسيدا 
شخصیا للاحتفال» وللعربدة المرحة» التي تنکر وتقلب العوائق بشكل رائع). 
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جور ج باتاي» التجربة الداخليةء باريس» غاليمار»ء ١٤۹٠ء‏ صفحة: .١١١‏ 


بلانشو 


2 أعماق الأسطورة لغرٌ التمثال الحجري 
اين يأتي دون جوان ب ا ذلك البطل المرح ,ا له 
بلانشو يواجه «آنا نڌه» ٳِن لم يکن ياتي من عند موزار؟ هل يأتي من عند 

دون جيوفاني موزار الذي قام بمراجعته هوفمان وجوف؟ 

. لا شيء أكثر فوا ما دون جوان» ولا شيء أكثر «عافية» منه 
کر دیاین رناج؟ با تم حت رجن زی این 
شجاعة» رجل بُدخل إلى اليل حيوية النهار ونشاطه»ء إنما لديه نقطة ضعف» إذا 
اع ا فهو یرید A erm‏ 
حرية مشتهية. وهو الرجل الذي يبقى خفة وفعلا ساميأء وهيمنة من خلال ثقل 
سحره والنتيجة هي الآمرء والآمر هو لقاء العاطفةء التي تغدو رو الليلء ولا 
أتخصيتة .8 اليل يري الذي تجح كي فتخه شهوة أورغوس المغر3ة. 

E OO 

يمكن أن يلقى إيزولده التي تصنع منه تريستان'" في شخص آتاء هذه الغامضة 
كاللغز؟ يمكننا على الأقل أن نقول إن الآمرَ» والموعد مع الآمرء هو الموعد مع 
مكان الشهوة الذي يهيم فيه تريستان» مكانٌ هو شهوة الليلء إلا أنه ليل خال 
بالجوررة بالسبة لمن يريد الاهتفاظ سلويرنة الشخصيتيكاملةء ليل اوي لا 

ا ا بذاك 245 کو دا مدي راک ة. 

إن كل ليالي دون جوان تتجمَع في تلك الليلة التي لا يرغب فيهاء والتي 
يريد فقط أن يقاتلهاء فهو حتى النهاية رجل المبادرةء في ذلك المكان الذي 

يسود فيه الإفراط والتردد مع ذلك . 

)١(‏ تريستان وإيزو (أو إيزولده) هي أسطورة من أساطير العصر الوسيط عرفت بنصوصها 
المروية العديدة الفرنسية والأجنبيةء وهي قصة حب لا يعبأً بالعوائق التي تعترضه 
قاف ا ات (افترج). 

N 


وجدير“ بالملاحظة أن الأسطورة التي تشكلت في عالم مسيحيء كان 
كل شيء يدعو فيه» بمواجهة إنسان اللذة الأرضيةء إلى تجسيد القدرة 
اا ل 2 ی د ا :د قت 
من صورة التعالي هذه شیئًاً بارداء ومرعباً بالتاگید» ولگنه مرعغب 
ببرودته» ولا واقعيته الخالية. 

لا يعني أن أسطورة دب هي في النهاية أسطرر ا زك 
أن ما يلتقيه دون جوان هو أبعد من العالم الآخر. إن ما يلتقيه ليس القدرة الكلية 
وهو لقاءٌُ يروقه في جوهره» هو رجل السلطة المحاربةء والشهوة المقائلة. إنه 
ليس أقصى حدود الممكن» بل غير الممكن» هزَّة غياب السلطةء وإفراط الليلة 
الأخرى المتجمّد. هناك دوماً في أعماق الأسطورة لغزٌ التمثال الحجري الذي 
ليس هو الموت فحسب» آلموت[القتيحي - لذي هر لا شخصية كل علاقةء وهو 
خارج العالم المادي ذاتهء والمأدبة الأخيرة مع الآمرء ذلك الاحتفال الأنيس الذي 
يستعير بصورة تهكميّة شكل الحياة الراقية في اجتماعيتهاء تمل تحدي دون 
+5 ق ( NENG jl LS‏ 
کا ن ل کا 0٠0٨0٨0‏ 0 ا 
علاقة معه مهما تكن» أن يحدس بما استبعده هذا الآاخر بصورة أكيدة من تعامل 
ہے اقات مس تر رك درن رل اورم ل اأ كان ما بسك د 
هو يذ باردة وما يلمخه» وهو الذي اختار ألا ينظر إلى الوجه العاري للكائنات 
المتمزآقةء ما يلمحه هو الفراغ الذي هو إذن ذلك العري.. 

موريس بلانشو» «أورفيوس ودون جوان وتريستان» الحديث اللانهائيء 
باریس» غالیمار : ۹٦۱۹ء‏ صفحة ۲۸۲ - ۲۸٤‏ . 


YVR = 


فهرس النصوص 


لا يمكن الإحاطة بالمجموع الوثائقي بكليته» وقد أبقيت على النصوص 
التي قرأتها وحسب. وسنجد عناوين أخرى في ثبت المراجع العامةء التي 
ا بعد. وقد تم اتبا اص التي لست لها تة 
بأسطورة دون جوان . 

١‏ - بے المسرح: 


ترسو دومولینا مغوي أشبيليا والزائر الحجري ٠١۳١‏ . 

(نسبة مسلّم بها عموما) 

سيكوغنيني المزيف الزائر الحجري» ٠٠٠١ - ٠٠٠١‏ (لقد أت غروس أن المسرحية 
ليست لسيكوغنيني وأنها كانت موجودة قبل عام ١٤٦٠ء‏ أو على 
الأقل أنها سيناريو مستمد من المسرحية الإسبانية). 


سیناریو مغفل الزائر الحجري» ربما في أواسط القرن السابع عشر . 
سیناریو مغفل الكافر المصعوق» ربما في أواسط القرن السابع عشر . 

(هذه النصوص التلاتة نجدها عند ماكشياء انظر ثبت المراجع). 
سیناریو مغفل الزائر الحجري» منتصف القرن السابع عشر؟ 

(نجده عند بيتراكون في كتابه: الملهاة المرتجلةء نابولي» ۱۹۲۷). 
دوریمون المأدبة الحجرية أو الابن المجرم» ليون» ٠٠١۹‏ . 
فیلیږه المأدبة الحجرية أو الابن المجرم» باريس» ٠١٠١‏ . 


(مثلت في باريس). 


YY‏ ت أسطورة دون جوان "م 


مولییر 
روزیمون 


ف. آكسيايولي 


ت. کورني 


أ . دو كوردوفا 


تا تشادويل 


أ بیروکشي 
(و. بيروداركا المزيف) 
لوتیلیيه 


أ دوزامورا 


غولدوني 


غلوك 


(الموسيقى الإيطالية مفقودة» وهي معروفة عن طريق الرواية 
أما الموسيقى الفرنسية فهي من تأليف غوليت» في مطلع القرن 
الثامن عشر» ونجدها عند ماكشيا). 
دوم جوان أو المأدبة الحجريةء ٠١١١‏ . 
المأدبة الحجرية الجديدة أو الكافر المصعوق» باريس»› .٠١١١۹‏ 
الكافر المدان» دراما موسيقيةء روما ٠١١١‏ (الموسيقى مفقودة 
وهي من تأليف ميلاني). 
المأدبة الحجريةء باريس»ء ٠١۷۷‏ . 
(صياغة جديدة منظومة شعراً لمسرحية دوم جوان مولييرء 
تضيف وجوهأ نسائيةء وتحذف مشهد الفقير» الخ). 
الانتقام في المقبرةء في الثلث لتالث من القرن السابع عشر . 
(موسيقا نشرت في القرن العشرين» وأعيد نشرها عند .١‏ 
باكيرو» انظر ثبت المراجع). 
الفاسق» لندن٤ :١ ٦۷١١‏ 
الزائر الحجري» نابولي» ۱١۹۰‏ . 
(إعادة صياغة النص الأول عام .)٠١۷۸‏ 
المأدبة الحجريةء باريس» ٠۷١١‏ . 
أوبرا هزلية) (ثلاث نصوص موسيقية» في النشرة الوطنيةء 
طبعة أعلن عنها م. سبازياني). 
ما من مهلة إلا ويحين أجلهاء وما من دين إلا ويدفع» أو 
الزائر الحجري» مدرید» ٠١١١‏ . 
دون جوان تينوريو أو المتهتك البندقيةء ٠١١١‏ . 
دون جوان» بالیه» فییناء ۱۷١۱‏ . 
(النص بالفرنسية لمعلم الرقص ج. أنجيوليني). 
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الأوبرات 


(اسم مؤلف المغناة بين قوسين حين يكون اسماً معروفاً) 


کالیغاري(؟) 


ریغيني (بورتا؟) 


تریتو (لور نزي) 


ألبيرتيني (؟) 


فابریزي (لورنزي) 


غاردي (فوبا) 


غاردي (فوبا) 


غازانیغا (برتاتي) 


موزار (دابونت) 


ك مارینللي 


الزائر الحجري» مسرحية مرحة من أجل الموسيقى» البندقية› 


۷ 
الزائر الحجري أو المتهتك» مسرحية مأسوية هزليةء براغ 
وفییناء ۱۷۷۷ 


الزائر الحجري» ملهاة من أجل الموسيقى» نابولي» ٠۷۸۳‏ . 
الدون جیوفاني» وارسو»ء ۱۷۸٤‏ . 

الزائر الحجري» روماء ۱۷۸۷ . 

الزائر الحجري الجديد» مسرحية مأسوية - هزليةء البندقيةء 
کارنافال» ۱۷۸۷ . 

الزائر الحجري الجديد» مسرحية مأسوية هزليةء البندقية 
کارنافال» ۱۷۸۷ . 
دون جيوفاني أو الزائر الحجري» البندقيةء كارنافال ٠۷۸۷‏ . 

(وقد أعيد تقديمها عام ۱۹۷۳ في سيينا وعام ٠۹۷١‏ في 
لوغانوء في الإذاعة السويسرية - الإيطالية). 

دون جیوفاني» براغ» ۱۷۸۷ . 

دون جوان أو الضيف الحجري» فييناء فيينا ٠۷۸۳‏ 

(اقتباس مثير عن موليير في مسرح التهريج في فيينا). 

المأدبة الحجرية الكبرى» مشاهد معرضية»ء باريس .٠۸١١‏ 

دون جوان وفاوست» فرانکفورت»› ۱۸۲۹ . 

الزائر الحجري» سان بطرسبورغ» ٠۸۳١‏ . 

حفلة نهارية لدون جوان» باريس» ۱۸۲۳ . 
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بلازدوبور ي 

(ه. فيرنر- لمزيف) 
الكساندر دوما 

ا. دوغوبینو 

ج. زوریلا 


ن. لونو 


ج, لوفافاسور 


بودلیر 


و. جوردان 

أ تولسنتوي 
د. لافیر دان 
ج. إيكار 

ب. أوديل 

و. ومانجان 
ج. ریشوبان 
ه . لافودان 
و. ك برنارد ي 


جب .شو 


و. +. میلوتش 


العشاء في منزل الآمر» باريس»› .٠۸٠١‏ 

ون کان دوا رک ار سقط مااتی بارس 147۹ 

وداع دون جوان» باریس» ۱۸٤٤‏ . 

دون جوان تینوریو» مدرید» ۱۸٤٤‏ . 

دون جوان» شعر مسرحي» ٤٤۱۸ء‏ نشرت بعد وفاة المؤلف 
عام ۱۸١۱‏ , 

دون جوان رجل عجوز» نشرت في مجموعة: تمثيليات 
التهريج» والتمثيليات الأخلاقية» باريس» ٠۸٤۸‏ . 

نهاية دون جوان (مشرو ع کتاب)» عام ۳۲٥۱۸؟‏ 

رت ب وف ااا ای 000۷ 

دون جوان» مسرحية خيالية» باریس» ٠۸٠١‏ . 

دون جوان» سان بطرسبور غ» ۱۸٩۲‏ . 

دون جوان مهتديا ومسرحية في سبعة فصول» باريس ٠۸٦٤‏ 
دون جوان ۰۸٩‏ باریس ۱۸۸۹ . 


تمتثال الآمر (تمثيلية إيمائية). باریس» ۱۸۹۲ . 


«الدونجوانيات»» في المسرح الخيالي»› باریس»› ٠۸۹٩‏ . 
مرکیز بریولاء باریس» ۱۹۰۲ . 

دون جوان» برلین» ۱۹۰۲ . 
الرجل والرجل المتفوق» 


الفرنسية آمون» باريس»› ۲ 


۱۹۰۳ء ترجمها إلى 


مشاهد من دون جوان» ٦۱۹۰ء‏ نشرت بعد وفاة المؤلف فى: 


- ۷٦ - 


ج. مونيه -سولي 
ه. دورینیږه 

ل. أوكرینكا 
أ.روستان 

ه. لونورمان 
ر.دیل فال أنكلان 


م. دو غیلدیرود 


م دو أوناموندو 


و. فاهورفات 


المؤلفات الكاملةء الجزء الرابع» باریس» ٠٠٤١‏ . 

شیخوخة دون جوان» باریس»› ۱۹۰1 

هموم سغاناریل» باریس» ۱۹۰۸ . 

المضيف الحجري» ١١۱۹ء‏ ترجمها من الأوكرانية إلى 
الفرنسية و .فیتوشنكاء ۱۹۷۲ (لم تنشر). 

خر ليالي دون جوان» باریس» ۱۹۲۱ . 

الإنسان وأشباحه» باریس»› ٠۹۲۱‏ . 

ثیاب المتوفی (فصل واحد) مدرید» ٠۹۲١‏ . 

دون جوان أو العشاق الخياليون» ۱۹۲۸ء في مجموعة: 

مسر ح» الجزء الرابع» باریس» ٠٠٠١‏ . 

الأخ جوان ا العالم مسرح» ملهاة قديمة جديدة مدرید. .٠١۳۴١‏ 
دون جوان يعود من الحرب» فييناء ١٠۹٠ء‏ ترجمها إلى الفرنسية 
ر. سوريل في مجموعة: الليك الإيطالي» باريس ٠۹١۷‏ . 

إخفاق دون جوان» باریس» ۱۹٤٤‏ . 

المغوي أو ملاك الشيطان» باريس»ء ٠۹٤١‏ . 

دون جوان» بروکسل» ۱۹٤١‏ . 

رجل الرفات» باريس» ٠۹٤١‏ (وهذا هو النص الثالث بعد 
مسرحية: دون جوان» ٤۱۹۳ء‏ ومخادع أشبیلیاء ۱۹۳۷). 

دون جوان مولییر» اقتباس» ۱۹٥١‏ في منشورات ستوکه 
الجزء الثاني عشر» فرانکفورت»› ٠٠١۹‏ . 

دون جوان أو. حب الهندسة» فرانكفورت» ١١۹٠ء‏ النص 
التاني الذي روجع عام ١١۹٠ء‏ وقد ترجمه إلى الفرنسية ه 
بیرجورو» باریس» ۱۹1۹ . 


- VV - 


ج. نري 


ه. دو مونتیر لان 


تیار الهواء» باریس» ٠۹٣١‏ . 


دون جوان» باریس» ۱۹٥۸‏ . 


ر. فایان السید جوان» باریس» ۹٩٥۹ء‏ في طبعة: مؤلفات الجزء 
الرابع. لوزان»› NY‏ 
و. بیرولیه نهاية دون جوان» ۱۹۷۷ (نص لم ينتشر) . 
۲ - القصص . 


ا. ت. .١‏ هوفمان 


بایرون 


دون جوان» ۱۸۱۳ . 

ترجمها إلى الفرنسية ه. إيغمون» ۱۸١١‏ وأعيد نشرها في مجموعة: 
حکایات ورسومات» باریس ١١۹٠ء‏ الجزء الأول. 

دون جوان» لندن» ۱۸٤-۱۸١١۹‏ الترجمة الفرنسية ل. 
دیجون» باریس»› ۱۹۷٤‏ . 

گاموناء باریس ۷۳۲ 

أرواح المطهز» باریس» ۱۸۳۸ . 

مدر رکه ماردیه ۱474 

إیمیلین» باریس»› ۱۹۳۷ . 

قصر دیزیرت» باریس»› ۱۸٤١‏ . 

ليلياء باريس» ۸۳۹ (النص الثاني المزيد في طبعة عام ۱۸۳۳) 
إحدی ليالي دون جوان (مشروع کتاب)» ۱٥۱۸ء‏ 

(نشرت بعد وفاة المؤلف). 

مذکرات دون جوان باریس» ۱۸٥۲‏ . 

موزار في الطريق إلى براغ» .٠٠١١‏ 

«هيرموزا» في مجموعة الأشعار الأولی» ٠۱۸٥١١‏ -۸١۸٠ء‏ 


„A0۹ ليون»›‎ 


- TVA - 


م جواندو 


ر. ل. دي فوریه 


ج. تورینت بالیستير 
ب. بیلیغران 
م. بيتور 


دون جيوفاني يفصح عن نفسه» ۱۸۸۷ء في مجموعة: قصص 
قصيرة» مقتطفات ومنتقيات» طبعة باريس ولایبزیغ ٠١٠١‏ . 
دون جوان في لیسبوس» باریس» ۱۸۹۲ . 

سیرموند» باریس» ۱۸۹٩‏ . 

الدونجوانات الثلاثة» باريس» ٠٠٠١‏ (انتقاء وتركيب) في مجموعة: 
مؤلفات نثريةء طبعة ديكودان» باريس» بليياد» ۱۹۷۷ء الجزء الأول. 
دون جوان والملك العاشق» باریس» ٠١۹۱۰٩‏ . 

دون جوان» مدرید» ۱۹٩١‏ (دون جوان ممثل ثانوي تحوله 
الخاتمة إلى < :اوا داسيز). 

دون جوان» باریس» ۱۹۳۱ 

«اعتراف دون جون» في مجمو عة: قصص مخذلفة» براغ» ۱۹۲۲ء 
ترجمه عن النتشيكية م. بولیت» لوزان» ٠۹٩٩‏ . 

حوار البندقيةء براغ» ١٤٠٠ء‏ ترجمة عن التشيكية ترجمة لم 
تنشر ه. جیشوفاوم. |.باکیرو . 

دون جوان» باریس» ۱۹٤۸‏ . 

«اللحظات العظيمة لأحد المغنين»ء في مجموعة: غرفة الأطفال 
قصص» باریس» ۱۹۹۰ . 

دون جوان» برشلونه» ۱۹١١‏ (رواية: دون جوان ولیبوریلو في 
باریس. .)۱۹٩(‏ 

مقطو عة موسيقية قصيرة للجسد والقلب» باريس» ۸٦۹٠ء‏ 

(دون جوان في إکس آن بروفانس). 

أغنية من أجل دون جوان» ديجون» ٠۹۷١‏ 


%* * * 


تبت المراجع 


|١‏ - شبتات المراجع وفهارس التنصوص 


اه اسن ثبت مراجع موضوع دون جوان» نصوص ونقد في نشرة 
جامعة غربي فرجينيا. 
وهو يحتوي ٣‏ ؛ وهذا يدل على ضخامة اء 
ویمکن أن یعاب عليه أنه لیس مننقی على نحو كاف. 
وهناك إضافات ترد في: أوراق فقه اللغة في جامعة غربي 
فرجينياء 7 ۱۹ . 

ل. وینشتين تحولات دون جوان» ستانفورد» ۹٥۱۹ء‏ وهو ثبت مراجع» 
وفهرس نصوص (مننقى)» صفحة: ۱۷۷ - ١٠٤١‏ . 

ا. فرینزل نصوص من الأدب العالمي» شتوتغارت» ٠۹۷0‏ صفحة: 
۱4-64. 
وانظن ضا أ ف فين فى مجموعة كرات خاس 
رقم »١‏ حول المغوي. 

۲ - دراسات عامة 

١‏ -في التاريخ: 

ج. جاندارم دو بيفوت ‏ - أسطورة دون جوان. تطوره في الأدب منذ الأصول 
الأولى إلى المرحلة الرومانسية» باريس» ٠۹۰١‏ . 
- المؤلف نفسه» ولكنه مختصر» ويمتد تاريخيا حتى مطلع 
القرن العشرین :+ باريس ١١١١؛‏ 


2 TAR 


ل .وینشتین 


ف. موذش 


|. باکیرو 


ل. بینزولت 


تحولات دون جوان» ستانفورد» ۱۹٥۹‏ . 

وهذه الدراسةء التي أشرنا إليها سابقاء لأنها تحتوي_فهرسا 
للنصوص المروية» هي دراسة إجمالية من تيرسو إلى 
مونتير لان» وهي تقدم أفكارأ ممتازة حول تتويعات الموضوع. 
دون جوان» مسرحية من المسرح الأوروبيء مجلة الأدب 
المقارن - عدد تشرين الثاني - كانون الأول» .٠۹١١‏ 
دون جوان وتطره المسرحي» الشخصية المسرحية في ست 
مسرحيات إسبانية كوميدية» جزءان» مدرید ٠۹١٩‏ . 
وتتجلى فائدة هذا المرجع في نشر المسرحيات الإسبانية 
بنصتها الكامل أكثر مما تتجلى في دراساته الموجزة. 
i EGE CT‏ 
هلسنكي» ۸٦۱۹ء‏ مرجع أساسي بالنسبة لتاريخ الأسطورة 
السابق: أي لموضوع دعوة الميت الفولكلورية. 


۲ -دراسات نقدية: 


و. رانك 
م. سوفاج 
ج. تورنیت بالیستر 


دون جوان. دراسة حول البديل» ۱۹۲۲ء ترجمها عن 
الألمانية س. لوتمان» باریس»› .٠۹۳۲‏ 

حالة دون جوان» باریس»› ٠۹٥۳‏ . 

وهي دراسة جديدة» وتدل على سعة اطلاع» وتتركز 
بصورة رئيسية على تجربة البطل الزمنيةء ولكن ليس على 
هذه التجربة وحدها. 

دون جوان الذي عومل وأسيئت معاملته. المسرح الإسباني 
المعاصر»ء مدريد» ١١٠٠ء‏ مقالة جديرة بالتقدير لمؤلف 
رواية بعنوان دون جوان حول بعض نماذج دون جوان 


الإسبانية: مثل: غوييوء أونامونو... 


- YA! - 


ج. ماکشیا حياة دون جيوفاني المغامرة وموته» بادي» ٦٦۱۹ء‏ أعيدت 
طباعبًا في توران» ۱۹۷۸ء و أضيفت إليها «لائحة بالمراجع»» 
وهي مؤلف آلاربد منه. ومغةاإحدى أفضل الدراسات التي كتبت 
E‏ ا 
اقرن السابع عر راي لوجت على المخطوطاتا 

ه. غنوغ الوجود المسرحي لدوان جوان - النموذج والفن الأدبيء 
ميونيخ» ٤۱۹۷ء‏ وهو مؤلف يقيم علاقة ضرورية بين 
البطل والفن ا ويطل بالتتابع النمود ا اة 
الرئيسية من تيرسو إلى فريش. 

أو بليك (مجلة) الأعداد ٤‏ و ١‏ من هذه المجلة› باریس» ٤۹۷٠ء‏ أعيدت 
ظټاعتهارفۍ مجلد و احد عام ٩۱۹۷۸:‏ 
مجموع مفيد من النصوص والدراسات. 

ب. ویتمان دون جوان» عرض وتفسیر» دارمشتتات» .۱۹۷٦‏ 
مجموعة من المقالات» أو الفصول ,لثلاثين ملفا ,أوروبياًء 
e E CC 1 By‏ 
المعاصرة ١۹١١(‏ - ١٤۹۷)ء‏ وهناك مراجع مختارة 
صفحة: ٤۳۹- ٤۲۹‏ ,. 


۳ - دراسات خاصة 


يقتصر هذا القسم على بعض العناوين المستخدمةء والتي لا تزال مفيدة بما يتعلق 
بنماذج دون جوان الثلاثة الكبرى» وبعض هذه العناوين يقم إضافات مرجعية حديثة. 


. حول المغوي‎ - ١ 
مع ثبت مراجع عن‎ .۱۹٤۹ و. مینندز بیدال الدراسات الأدبيةء مدريدء‎ 


هيس › صفحة: ۷۸۱, - ۸۸٩‏ 


- TAY - 


ش أوبرون «دون جوان تيرسو دوموليناء دراسة تفسيرية»» النشرة 
الأسبانية» باریس» ٠۹١١‏ 

ب غینون تيرسودومولينا: مفسد أشبيلياء نشير إلى هذا الكتاب للمدخل 
الهام لهذه الطبعة» ولترجمة مسرحية المغوي (مسرحية 


تیرسر)» بر ا 


س. موریل عالم تیر سودومولینا المسرحي»› بواتییه» ۱۹۷۱ . 

ا شا «موضوع تيرسو» ونهاية دون جوان»» في : الب الإسباني 
في عصره الذهبي» (تحية لفريتز شولك)» فرانکفورت» ٠۹۷۳‏ . 

م. مولر «أوديب مخادعا ونظرية القناعء مقالة تعتمد على دراسة 


نقدية - نفسية من تأليف: د.ج.٠ا‏ =تيرسو)»» أعمال 
جامعة تولوز - لوميراي» المجلد الخامس»› .٠١۹۷۷‏ 
وللمؤلف نفسه مقالات أخرى سيجري نشرها. 
۲ - حول دوم جوان مولییر. 
Ml CEE GC CLS N NS‏ 
٠؛/؛‏ وفي ملحقه» ببعض الوثائق المعاصرة: بمقالة هجائية هي: الملاحظات 
لروشمون› وبردود على هذه الملاحظات» وكذلك ببرنامج إعلاني «لعرض 
المسرحية في الريّف الفرنسي»» (في غرونوبل؟)» وهو برنامج يفاخر «بالآلات 
الرائعة والتغيرات المسرحية العظيمة في مسرحية المأدبة الحجرية» ويقدم دلیلا 
تفصيايًاً يؤكد بعض التعديلات التي أجريت عليها بالقياس إلى النص الذي نعرفه. 
ج. جاندارم دوبيفوت المأدبة الحجرية قبل موليير» باريس» ۷١۹٠ء‏ ويقدم فيها 
نصي دوریمون وفیلیيه. 
ا. بالماس أسطوررة دون جوان ۀ فى القرن السابع عشر في فرنسا 
الجزء الأول - النص الأرل» میلانو» ۱۹۷۷ . 
بالإضافة إلى نصوص دوريمون وفيلييه. نقدم نص 


NAE 


ج. ساندیيه 


ج. هوسل 


کل. رایثار 


روزيمون» ۹٦١1ء‏ الجزء الثاني - ولادة وتطور 
الأسطورة في سيناريو روزيمون» المرجع السابق. 

موت دون جوان وملهاته» بولونیاء ۱۹۲۷ . 

دوم جوان موليير» مسألة في الإخراج المسرحي» باريس› 
۷~ 

أخلاقيات العصر العظيم (القرن السابع عشر» عصر لويس 
الرابع عشر) باریس» ۱۹٦۳‏ (الصفحات ٠٤٣-۱۷١‏ - 
حول دوم جوان). 

حول دوم جوان مولییر» باریس» ۱۹۹۷ . 

دوم جوان موليير» فن مسرحي يقطع مع الماضي» باريس 
۲ (انظر صفحة ٦۷‏ -۸۰) حول تبدلات نص مولییر 
في القرن السابع عشر. وحول المسألة نفسهاء انظر» ج» 
کوتون» طبعة موؤلفات سولییر» باریس» بلییاد. ۹۷۱٠ء‏ 
الجزء التاني» الصفحة: ٠١۸١‏ وما بعدها). 

دوم جوان» حسب إخراج ب. شيرو المسرحي لهاء 
باریںء ۲٦‏ 

ملهاة مولییر «دوم جوان هایدلبرغ»» ۱۹۷۸ . 

الرمز والشيطان. مذهب الإغواء» أطروحة» جنيف» 
۷ (ستصدر). والقسم الأول منها يدور على دوم 


جوان مولییر . 


٣‏ - حول دون جیوفاني موزار. 


ست. کونز 


س . کییر کیغارد 


دون جیوفاني موزار» میونیخ» ۱۹۷۲ . 
«المراحل الجنسية العفوية» في كتاب: إما... وإما )۱۸٤١(‏ ترجمة 


عن الدانمركية و . بریور و م. ه غینیو» باریس» ٠١٤١٩‏ . 


- TA - 


ش. غونود 
ب. ج, جنوف 
ج و ب ماسین 
أ, روز نبرع 


ه. بارو 


أسطوانات 


غلوك 


موزار 


«دون جوان» موز ار» باریس» ۱۸۹۰ . 

دون جوان موزار»› باریس» ۱۹٤١‏ . 

8 موزار› باریس 12۹ (الصفحات من ۱۰٤۸‏ کک 
۷ حول دون جيوفاتي). 

دون جيوفاني . أوبرا موزار» وتشكل دون جوان» میونیخ»› 
۸ 

الأوبرات الخمس الكبرى» باريس»ء ٠۹۷١‏ (من الصفحة ٩‏ 


حتی ۷٣‏ حول دون جیوفاني). 


دون جوان» باليه: 
المدير: ن. مارينر» أكاديمية سان مارتان إن ذفيلد داكاء 
۸ 
دون جيوفاني . 
غني عن القول إن التسجيلات عديدة لهذه الأوبرا» وهاكم 
ثلاثة تسجيلات منها تعد بين أكثرها أهمية: 
المدير: فور تفانغلر» سييبي وفيلدمان في دوري دون 
جوان ولیبوریلو» ودیرمونافي دور اوتافيو. ۱. غرومر 
وا. شفارتز كوف وا. بيرغرفي أدوار: آنا وإلفير 
وزيرلين» أوركسترا فيينا الفيلوهارمونية. 
(ويتعلق الأمر هنا بعرض قدم في مهرجان سالسبورغ 
)٤‏ وبعد ذلك تسجیل آخر . 
المدير: جيوليني. فاشتر وتاديي» في دوري دون جوان 
وليبوریلو في دور أوتافيو. ج سوثؤ لاند و .١‏ شفارتز 
كوف وجر . سيوتي في أدوار أنا وإلقير وزيرلين. 

- Ao - 


الأوركسترا الفيلوهارمونية في لندن. 

ات الإذاعي. 

المدير : كليمبرر» غيوروف وبيري في دوري دون جوان 
وليبوریلو» غيدا في دور أوتافيو. کل. واتسون. وکر . 
لودفيغ وم فريني في أدوار آنا وإلفير وزير لين. 
أوركسترا لندن الفيلوهارمونية الجديدة). 


رایس دون جوان» قصيدة سنفونية (مستوحاة من مسرحية لونو 
المدير: كليمش كراوس. أوركسترا فبينا الفيلوهارمونية 
دکاء ۷۲ 


ويلسون» مونيك شوميت» جان بول مولينو» وفرقة 
المسرح الوطني الشعبي: TEN.E‏ 
في الموسوعة الصوتية. 
أفلام 
يبدو أنه ليس هناك فيلم على درجة ما من الأهميةء إذا استثنينا فيلم: عين 
الشيطان» الذي أخرجه برغمان (١٠۱۹)»ء‏ ودوم جوان موليير الذي أعذه للتلفزيون 
م. بلوفال .)۱٩٦٥(‏ 
وهناك فيلح عن آوبرا دون جيوفاني لموزار› قام بادارته فور تفانغلر» في مهرجان 
سالسبورغ عام ٠۹١ ٤‏ (بالنسبة للتوزيع» انظر تحت عنوان اسطوانات). 
ويجري الإعلان عن أوبرا دون جيوفاني التي تم تحويلها إلى فيلم يعده 
لیبرمان» و ج» لوزي» ویدیره مازیل. 
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الصفحة 

Seo EEE... EE مدخل‎ 

I. EÊ ............. الثوابت‎ - ١ 

1... PPOO تجليات الميت‎ - ١ 

O N O ا‎ 

E pEPEEFEFEPEETETEETFrr coi ET EFETEEEE الإشادة بآنا‎ 

E moa E O. البطل‎ - ۳ 
ETT Co r TT التنويعات‎ - ۲ 
O O TT a ا‎ 
PY e التحو لات الجانبية‎ - ۲ 
VED O Aa دون جوان اليوم‎ - ۳ 
U O O نصوص مختارة‎ - ۳ 
۱ E. <... EE: E. < < ue < I. O... A... الميت المقتص‎ - ١ 
Y o emer, ee eel. 1... emen الزمرة النسائية‎ - ۲ 
TT -دون جوان كما يصف نفسه‎ ۳ 
Y Arr... WH. Û. . . Cee, Û. S.C... التوسع النقدي‎ - ٤ 
LAr rrr. mr. r. mrtg 
TV E a فهر س النصوص‎ 
TA» 


الطبعة الثانية / ۲٠١۲م‏ 
عدد الطبع ٠٠٠٠١‏ نسخة 
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LE MYTHE DE DON JUAN 
JEAN ROUSSET 


يقدم دون جوان» اذا 6 بمنظار الحل» على أنه مذ مدان» 
وعلی أنه r‏ للشرائع يصطدم يض القانون. وأياً کان اتن 
المدروس. 8 تكن وجهة النظر المتبتاة؛ فإن البطل يعرض علينا 
دائماً خارجاً على الجميع. وفي حرب ضد الجميع. ولكن بواطن الأمور 
تظل خافية عليه. ويضطلع الحدث المسرحي النهائي المفاجئ بمهمة 
إطلاعه على مضمونهاء وإبلاغه أبعد ضروب القصاص عن توقعه. 

إن قصة دون جوان هي قصة مذنب يتعرض لتجريم شائع في البداية 
بين الجميع» إنما يظل مستغلقاً عليه حتى اللحظة التي يجد فيها نفسه 
مائلا أمام جلاء إتمه» وقرار إدانته حين ابتعث تجلیات ا الذي a‏ 
باتهامه› حينداك ندرك أن مغامرة دون جوان یمکن أن تروف e‏ من 
نهايتهاء وأن تؤول انطلاقاً من حلها المأنمي. 
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